﻿©Documentul a fost pus la dispoziție cu sprijinul Consiliului Superior al Magistraturii din România (www.csm1909.ro) și al Institutului European din România” (www.ier.ro). Permisiunea de a republica această traducere a fost acordată exclusiv în scopul includerii sale în baza de date HUDOC. ©The document was made available with the support of the Superior Council of Magistracy of Romania (www.csm1909.ro) and the European Institute of Romania (www.ier.ro). Permission to re-publish this translation has been granted for the sole purpose of its inclusion in the Court's database HUDOC. CURTEA EUROPEANĂ A DREPTURILOR OMULUI MAREA CAMERĂ HOTĂRÂREA din 17 iulie 2014 Centrul de Resurse Juridice în numele lui Valentin Câmpeanu împotriva României (Cererea nr. 47848/08) Strasbourg Hotărârea este definitivă. Aceasta poate suferi modificări de formă. În Cauza Centrul de Resurse Juridice în numele lui Valentin Câmpeanu împotriva României, Curtea Europeană a Drepturilor Omului, reunită în Marea Cameră compusă din Dean Spielmann, președinte, Guido Raimondi, Ineta Ziemele, Isabelle Berro-Lefevre, Alvina Gyulumyan, David Thor Bjorgvinsson, Jan Sikuta, Paivi Hirvela, Luis Lopez Guerra, Ledi Bianku, Nona Tsotsoria, Kristina Pardalos, Vincent A. de Gaetano, Angelika NuBberger, Paulo Pinto de Albuquerque, Paul Mahoney, Johannes Silvis, judecători, și Michael O'Boyle, grefier adjunct, după ce a deliberat în camera de consiliu, la 4 septembrie 2013 și 26 mai 2014, pronunță prezenta hotărâre, adoptată la această ultimă dată: PROCEDURA 1. La originea cauzei se află cererea nr. 47848/08 îndreptată împotriva României, prin care o organizație neguvernamentală din România - Centrul de Resurse Juridice („CRJ”), acționând în numele domnului Valentin Câmpeanu („reclamantul”), a sesizat Curtea la 2 octombrie 2008 în temeiul art. 34 din Convenția pentru apărarea drepturilor omului și a libertăților fundamentale (Convenția). 2. Interights, care a consiliat CRJ până la data de 27 mai 2014, a fost reprezentat de domnul C. Cojocariu, avocat în Londra. Guvernul român (Guvernul) a fost reprezentat de agentul guvernamental, doamna C. Brumar, din cadrul Ministerului Afacerilor Externe. 3. CRJ susține, în numele domnului Valentin Câmpeanu, că acesta a fost victima încălcării art. 2, art. 3, art. 5, art. 8, art. 13 și art. 14 din Convenție. 4. La data de 7 iunie 2011, cererea a fost comunicată Guvernului. De asemenea, s-a hotărât că admisibilitatea și fondul cauzei vor fi examinate împreună (art. 29 § 1 din Convenție). 5. Au fost primite observații de la Human Rights Watch, Euroregional Center for Public Initiative, Comitetul Helsinki bulgar și Mental Disability Advocacy Center, pe care președintele le-a autorizat să intervină în procedură (art. 36 § 2 din Convenție și art. 44 § 3 din Regulament). Comisarul pentru Drepturile Omului al Consiliului Europei și-a exercitat dreptul de a participa la procedură și a prezentat observații scrise (art. 36 § 3 din Convenție și art. 44 § 2 din Regulament). Guvernul a răspuns la aceste observații. 6. La 4 septembrie 2013, a avut loc o ședință publică la Palatul Drepturilor Omului din Strasbourg (art. 59 § 3 din Regulament). S-au înfățișat: - pentru Guvern: doamna C. Brumar, agent, și domnii G. Caian, consilier, și D. Dumitrache, coagent; - pentru CRJ: doamnele G. Iorgulescu, director general, CRJ, și G. Pascu, responsabil de program, CRJ, precum și domnul C. COJOCARiu, avocat, interights, consilieri; - pentru Comisarul pentru Drepturile Omului al Consiliului Europei: domnul N. Muiznieks, Comisar pentru Drepturile Omului, doamnele i. GAcHET, director, Biroul comisarului pentru Drepturile Omului, și A. WEBER, consilier, Biroul Comisarului pentru Drepturile Omului. Curtea a ascultat declarațiile făcute de doamna Brumar, domnul Caian, domnul Cojocariu, doamna Iorgulescu și domnul Muiznieks, precum și răspunsurile date de doamna Brumar, domnul Cojocariu și doamna iorgulescu la întrebările adresate de Curte. ÎN FAPT I. Circumstanțele cauzei A. Decesul lui Valentin Câmpeanu 1. Originea cauzei 7. Valentin Câmpeanu a fost un tânăr de etnie romă. Născut la 15 septembrie 1985, având tată necunoscut, a fost abandonat la naștere de mama sa, Florica Câmpeanu (decedată în 2001). A fost dus la orfelinat, Centrul din Corlate, în care a crescut. În 1990, Valentin Câmpeanu a fost depistat ca seropozitiv. Întrucât medicii l-au diagnosticat ulterior cu „întârziere mintală profundă, QI = 30, infecție cu HIV”, a fost încadrat în gradul „grav” de handicap. ulterior, a prezentat diverse simptome asociate virusului HIV, ca de exemplu tuberculoză pulmonară, pneumonie și hepatită cronică. În martie 1992, a fost transferat la Centrul pentru copii handicapați din Craiova și, ulterior, în Centrul de plasament nr. 7 din Craiova („centrul de plasament”). 2. Examinările medicale de bilanț efectuate în 2003 și 2004 8. La 30 septembrie 2003, Comisia Județeană pentru Protecția Copilului Dolj („comisia județeană”) a revocat măsura încredințării domnului Câmpeanu, motivând că acesta a depășit vârsta de 18 ani și nu urma nicio formă de învățământ. Deși asistentul social responsabil de cazul domnului Câmpeanu a recomandat un transfer la Centrul de Recuperare și Reabilitare Neuropsihică, comisia județeană a hotărât ca un asistent social responsabil de caz să facă demersurile necesare în vederea transferului domnului Câmpeanu la spitalul Neuropsihiatric din Poiana Mare („sPM”). Hotărârea putea fi contestată, în condițiile legii, la Judecătoria Craiova. Domnul Câmpeanu nu a asistat personal la ședința comisiei județene și nici nu a fost reprezentat. 9. La 14 octombrie 2003, Comisia de expertiză medicală a persoanelor adulte cu handicap din cadrul Consiliului Județean Dolj a reevaluat starea de sănătate a domnului Câmpeanu. Aceasta a constatat doar infecția cu HIV, care corespundea gradului „mediu” de handicap. s-a menționat, de asemenea, că pacientul era „integrat social”. 10. ulterior, la o dată neprecizată din octombrie sau noiembrie 2003, un asistent social și un medic de la centrul de plasament au efectuat o examinare clinică de bilanț asupra domnului Câmpeanu, condiție prealabilă plasamentului acestuia într-un centru medico-social. În rubrica „reprezentant legal”, aceștia au scris „abandonat la naștere”; rubrica „persoană de contact în caz de urgență” a rămas necompletată. Diagnosticul indica „handicap mintal grav, seropozitivitate”, fără nicio referire la diagnosticul precedent (supra, pct. 9). Raportul examinării preciza: „necesită supraveghere și asistență intermitentă pentru îngrijire personală” și concluziona că domnul Câmpeanu era capabil să aibă grijă de propria persoană, însă cu ajutor semnificativ. 11. Prin scrisoarea datată 16 octombrie 2003, sPM a informat comisia județeană că nu-l putea interna pe domnul Câmpeanu, motivând că acesta era seropozitiv și prezenta handicap mintal, iar spitalul nu era echipat pentru îngrijirea persoanelor cu asemenea patologii. 12. În urma acestui refuz, în perioada octombrie 2003 - ianuarie 2004, comisia județeană și Direcția Județeană pentru Protecția Drepturilor Copilului Dolj („DJPDC”) au solicitat sprijinul unor instituții pentru găsirea unei unități sociale sau psihiatrice care să accepte internarea domnului Câmpeanu. DJPDC a precizat că SPM refuzase internarea pacientului din cauză că acesta era seropozitiv și a solicitat cooperarea unităților respective, precizând că starea de sănătate a tânărului „nu necesită spitalizare, ci mai degrabă supraveghere continuă, în cadrul unei instituții specializate”. 3. Internarea în Unitatea Medico-Socială Cetate 13. Comisia județeană a considerat, în final, că domnul Câmpeanu putea fi internat în Unitatea Medico-Socială Cetate („UMSC”), pe care o considera o unitate adaptată nevoilor acestuia. În cererea către UMSC, comisia a precizat doar că domnul Câmpeanu era seropozitiv, ceea ce corespundea unui grad mediu de handicap, fără să menționeze dificultățile sale de învățare. 14. La 5 februarie 2004, domnul Câmpeanu a fost internat în UMSC. În procesul-verbal de transfer, întocmit de unitate și trimis la CRJ la 5 martie 2004, se descria starea domnului Câmpeanu la internare; acesta se afla într-o stare avansată de „degradare psihică și somatică”, era îmbrăcat într-un trening rupt, fără lenjerie intimă și încălțăminte; acesta nu avea nici medicație antiretrovirală și nici informații despre starea sa de sănătate; foaia de observație clinică întocmită la internare preciza că pacientul „refuză să coopereze”. În declarațiile date la parchet în data de 22 iulie 2004 în cadrul procedurii interne (prezentate în secțiunea B, infra), M.V., medicul curant al domnului Câmpeanu în centrul de plasament, a explicat faptul că pacientul nu primise medicamentele și informațiile corespunzătoare prin faptul că ea nu știa la momentul respectiv dacă era necesară modificarea tratamentului având în vedere rezultatele ultimelor examinări (supra, pct. 9). În urma examenului medical efectuat la internarea domnului Câmpeanu în UMSC, s-a consemnat diagnosticul „retard psihic sever, HIV seropozitiv și malnutriție”. Tânărul avea o înălțime de 1,68 m și o greutate de 45 kg. S-a consemnat că pacientul „nu se poate orienta în timp și spațiu, nu poate mânca singur și nu își poate efectua toaleta personală”. 15. În seara zilei de 6 februarie 2004, domnul Câmpeanu a devenit agitat. În foaia de observație întocmită de UMSC (supra, pct. 14) în dimineața zilei de 7 februarie 2004, s-a consemnat că pacientul „este violent, a agresat alți pacienți, a spart un geam, a rupt lenjeria de pat și lenjeria de corp, precum și perdelele”; i s-au administrat fenobarbital și diazepam pentru a-l calma. 4. Examinarea medicală la SPM 16. La data de 9 februarie 2004, domnul Câmpeanu a fost transferat, în vederea examinării, diagnosticării și tratamentului, la SPM, cea mai apropiată unitate de psihiatrie. Se consemnează din nou diagnosticul „retard psihic sever”. Se consideră însă că starea sa „nu constituie urgență psihiatrică” și că pacientul „nu este agitat”. Doctorul L.G. i-a pus diagnosticul „retard psihic mediu” și i-a prescris sedative (carbamazepină și diazepam). Dosarul medical păstrat la SPM consemna că nu s-a obținut nicio informație despre anamneza domnului Câmpeanu la internarea sa în spital deoarece acesta „refuză să coopereze”. În declarația dată organelor de cercetare penală la 8 decembrie 2005, doctorul D.M. de la SPM a precizat că „pacientul era diferit, în sensul că nu se putea realiza contactul psihic cu el, și că prezenta deficiențe mintale”. 5. Revenirea la UMSC 17. În aceeași zi, domnul Câmpeanu a fost transferat înapoi la UMSC. Între timp, starea sa de sănătate se degradase considerabil. După ce UMSC a primit antiretrovirale, tratamentul tânărului a fost reluat. În pofida acestei măsuri, starea acestuia nu s-a ameliorat, dosarul medical indicând că se menține starea de „agitație” cu puseuri de „violență”. 18. UMSC a decis că, în lipsa echipamentelor necesare pentru îngrijirea lui, nu îl putea ține pe domnul Câmpeanu pe termen mai lung. Spitalul a adresat centrului de plasament o cerere pentru transferarea tânărului la o altă unitate. Centrul de plasament a respins cererea, susținând că tânărul „nu mai era de competența” acestuia. 19. La data de 11 februarie 2004, E.O., directoarea UMSC, ar fi sunat la Direcția de Sănătate Publică Dolj și ar fi solicitat găsirea unei soluții pentru transferul domnului Câmpeanu într-o unitate mai bine adaptată problemelor sale de sănătate. I s-ar fi sugerat internarea domnului Câmpeanu în SPM în vederea unui tratament psihiatric cu o durată de 4-5 zile. 6. Transferul la SPM 20. La 13 februarie 2004, domnul Câmpeanu a fost transferat de la UMSC la SPM. Șederea sa în spital, în vederea tratării hiperagresivității sale, trebuia să dureze 3-4 zile. Acesta a fost internat în Secția Psihiatrie V. 21. La 15 februarie 2004, tânărul a fost încredințat doctorului L.G. Întrucât tânărul era seropozitiv, medicul a decis transferul acestuia în Secția de psihiatrie VI. Această secție nu avea decât doi medici generaliști și niciun medic psihiatru, astfel că L.G. a rămas responsabil de tratamentul psihiatric acordat domnului Câmpeanu. 22. La data de 19 februarie 2004, acesta a încetat să mai mănânce și a refuzat să-și ia medicamentele. În consecință, s-a decis administrarea de glucoză și vitamine pe cale parenterală. Medicul care l-a examinat pe domnul Câmpeanu a consemnat o „stare generală proastă”. 7. Vizita membrilor CRJ 23. La data de 20 februarie 2004, o echipă de observatori a CRJ s-a prezentat la SPM și a constatat starea în care se afla domnul Câmpeanu. Conform raportului întocmit de membrii CRJ în urma vizitei respective, tânărul se afla singur într-o cameră neîncălzită, doar cu o bluză de pijama și într-un pat fără lenjerie; nu se putea hrăni singur și nu se putea deplasa singur la toaletă; personalul SPM a refuzat să-i acorde asistență, manifestând teamă să nu contracteze HIV, astfel încât pacientul era hrănit doar cu glucoză în perfuzie. Raportul concluziona că spitalul nu îi acordase tânărului tratamentul și îngrijirile cele mai elementare. În raport, reprezentanții CRJ precizau că au solicitat transferul imediat al domnului Câmpeanu la Spitalul de Boli Infecțioase Craiova, singurul spital capabil să îi acorde tânărului un tratament adecvat; directorul spitalului a respins însă cererea, considerând că pacientul „nu este un caz urgent, ci un caz social” și că, în orice caz, acesta nu ar fi rezistat drumului. 24. Domnul Câmpeanu a decedat în seara zilei de 20 februarie 2004. Conform certificatului de deces întocmit la 23 februarie 2004, cauza imediată a morții a constituit-o insuficiența cardio-respiratorie. Certificatul de deces indica totodată faptul că infecția cu HIV este „starea morbidă inițială”, iar „retardul mental” este „o altă stare morbidă importantă”. 25. Deși dispozițiile legale prevăd că autopsia medico-legală se efectuează obligatoriu în caz de deces în spital psihiatric (Ordinul comun nr. 1.134/255/2000 al ministrului justiției și al ministrului sănătății pentru aprobarea Normelor procedurale privind efectuarea expertizelor, a constatărilor și a altor lucrări medico-legale), SPM nu a urmat procedura, considerând că decesul „nu poate fi considerat a fi o moarte suspectă, având în vedere cele două afecțiuni grave pe care le avea pacientul” (retard mental și infecție cu HIV). 26. La 21 februarie 2004, neștiind că domnul Câmpeanu decedase, CRJ a redactat mai multe scrisori urgente către persoane competente din administrația locală și națională, printre care și ministrul sănătății, prefectul județului Dolj, primarului comunei Poiana Mare și șefului Direcției de Sănătate Publică Dolj. CRJ preciza în scrisori că domnul Câmpeanu se afla într-o stare extrem de critică și că fusese transferat într-o unitate care nu era capabilă nici măcar să-i ofere îngrijirile corespunzătoare, având în vedere că acesta era seropozitiv. CRJ critica, de asemenea, tratamentul -considerat inadecvat - care îi fusese acordat tânărului și solicita măsuri urgente pentru remedierea situației. CRJ adăuga ca internarea domnului Câmpeanu în UMSC și transferul său ulterior la SPM constituiau o încălcare a drepturilor sale fundamentale și solicita autorităților să deschidă o anchetă corespunzătoare în acest sens. La 22 februarie 2004, CRJ a publicat un comunicat de presă în care atrăgea atenția asupra condițiilor și tratamentelor suportate de pacienții din SPM, menționând în special situația domnului Câmpeanu, și solicita adoptarea unor măsuri de urgență. B. Procedura internă 1. Plângerile penale depuse de CRJ 27. Prin scrisoarea din 15 iunie 2004, adresată Procurorului General al României, CRJ a solicitat informații despre stadiul în care se afla procedura declanșată în urma plângerii penale depuse la parchet în data de 23 februarie 2004 cu privire la circumstanțele care au condus la decesul domnului Câmpeanu. CRJ a subliniat în plângere că tânărul nu fusese internat într-o unitate medicală corespunzătoare stării sale de sănătate fizică și mintală. 28. Tot la data de 15 iunie 2004, CRJ a formulat alte două plângeri penale, una la Parchetul de pe lângă Judecătoria Craiova și alta la Parchetul de pe lângă Tribunalul Dolj. CRJ a cerut din nou deschiderea unei anchete penale cu privire la circumstanțele în care a survenit decesul domnului Câmpeanu, susținând că au fost săvârșite următoarele infracțiuni: i. neglijență în serviciu, comisă de către personal al DJPDC Dolj și al centrului de plasament [art. 249 alin. (1) C. pen.]; ii. abuz în serviciu și punere în primejdie a unei persoane în neputință de se îngriji, comise de către personalul uMsC (art. 246 și art. 314 C. pen.); iii. ucidere din culpă sau punere în primejdie a unei persoane în neputință de se îngriji, comise de către personalul sPM [art. 178 alin. (2) și art. 314 C. pen.]. CRJ mai preciza că Comisia de expertiză medicală a persoanelor adulte cu handicap Dolj a încadrat greșit diagnosticul domnului Câmpeanu ca fiind grad mediu de handicap, în pofida diagnosticelor puse anterior și ulterior (supra, pct. 9). Referitor la DJPDC Dolj, CRJ considera că aceasta nu a declanșat procedura pentru instituirea unei tutele în momentul în care domnul Câmpeanu a devenit major, încălcând astfel legislația în vigoare. De asemenea, CRJ imputa centrului de plasament că nu a luat măsuri pentru a se asigura că tânărul se prezintă cu tratamentul antiretroviral necesar la transferarea acestuia la uMsC în data de 5 februarie 2004; CRJ considera că acest fapt poate reprezenta o cauză care a dus la decesul tânărului, două săptămâni mai târziu. De asemenea, CRJ considera că transferul de la uMsC la sPM fusese inutil, inoportun și contrar legislației în vigoare, întrucât această măsură a fost luată fără consimțământul pacientului sau al vreunui reprezentant legal, ceea ce încalcă prevederile Legii nr. 46/2003 (Legea drepturilor pacientului). În ultimul rând, CRJ susține că, la sPM, domnul Câmpeanu a fost lipsit de tratamentul adecvat, atât din punctul de vedere al tratamentului medicamentos și nutritiv, cât și din punct de vedere al serviciilor medicale. 29. La data de 22 august 2004, Parchetul General a informat CRJ că dosarul cauzei a fost transmis, pentru anchetă, la Parchetul de pe lângă Tribunalul Dolj. La data de 31 august 2004, Parchetul de pe lângă Tribunalul Dolj a informat CRJ că s-a deschis un dosar penal în urma plângerii depuse și că ancheta a fost repartizată serviciului de Cercetări Penale din cadrul Inspectoratului de Poliție al Județului Dolj. 2. Raportul de constatare medico-legală 30. La 14 septembrie 2004, la cererea parchetului, Institutul de Medicină Legală Craiova a eliberat un raport de constatare medico-legală în care, în baza foilor de observație clinică înaintate, se menționa: Numitul Câmpeanu Valentin „a avut recomandat tratament pentru afecțiunea virală HIV, și afecțiunea psihiatrică, tratament corect și adecvat cazului ca acțiune și doze corespunzătoare, raportate la stadiului clinico-imunologic al pacientului. Nu putem face aprecieri asupra faptului dacă bolnavul a și luat dozele recomandate, având în vedere starea avansată de degradare psihosomatică.” 31. La 22 octombrie 2004, s-a procedat la exhumarea și autopsierea cadavrului domnului Câmpeanu. Raportul de constatare medico-legală, întocmit la 2 februarie 2005, preciza că trupul prezenta urme avansate de casexie și concluziona următoarele: „[...] moartea numitului Câmpeanu Valentin a fost neviolentă și s-a datorat insuficienței cardio-respiratorii consecința unei pneumonii complicație suferită în evoluția sindromului HIV, diagnosticat cu ocazia internării. Cu ocazia exhumării nu s-au constatat leziuni de violență.” 3. Actele parchetului 32. La 19 iulie 2005, Parchetul de pe Tribunalul Dolj a dispus neînceperea urmăririi penale în dosarul respectiv, considerând că, având în vedere aspectele prezentate, tratamentul medical administrat pacientului fusese adecvat și că decesul acestuia nu a fost violent, ci consecința unei complicații suferite în evoluția sindromului HIV, de care suferea domnul Câmpeanu. 33. La 8 august 2005, CRJ a contestat rezoluția la Prim procurorul de la Parchetul de pe lângă Tribunalul Dolj, susținând, în special, că nu fuseseră examinate unele dintre argumentele legate de tratamentul medical administrat pacientului, presupusa întrerupere a administrării antiretroviralelor și condițiile de cazare și igienă din spitale. La 23 august 2005, prim-procurorul a admis plângerea, a infirmat rezoluția din 19 iulie 2005 și reluarea cercetărilor penale în vederea completării lor. s-a dispus efectuarea unor acte specifice de cercetare penală în legătură cu anumite documente medicale care trebuiau verificate după ce erau ridicate de la spitalul Clinic de Boli Infecto-Contagioase Craiova, centrul de plasament, uMsC și sPM. Medicii care l-au avut în îngrijire pe domnul Câmpeanu urmau să fie audiați. se cerea clarificarea circumstanțelor în care medicația antiretrovirală a fost administrată sau nu pacientului pe durata internării acestuia la uMsC și sPM, având în vedere faptul că foaia de observație clinică de la sPM nu conținea nicio informație în acest sens. 34. La data de 11 decembrie 2006, Parchetul de pe lângă Tribunalul Dolj a decis că, în conformitate cu noile norme de procedură în vigoare, nu avea competență să efectueze urmărirea penală și a trimis dosarul cauzei la Parchetul de pe lângă Judecătoria Calafat. 4. Procedura disciplinară 35. La 11 ianuarie 2006, IPJ Dolj a solicitat Colegiului Medicilor Dolj („Colegiul Medicilor”) emiterea unui aviz privind „măsura în care demersul terapeutic [adoptat] este corect din punct de vedere al diagnosticului [pus în raportul de autopsie] sau se consideră o greșeală medicală”. La 20 iulie 2006, Comisia de disciplină a Colegiului Medicilor a decis că nu se impune declanșarea unei acțiuni disciplinare împotriva personalului SPM: „[...] terapia cu psihotrope, menționată în notele la observația clinică generală ale SPM, era corespunzătoare [...] [și prin urmare] informațiile primite sugerează că medicii au luat decizii bune și că nu există bănuiala unei greșeli medicale [legate de] o infecție oportunistă în HIV [care nu ar fi fost] tratată corect”. IPJ Dolj a atacat decizia, dar contestația a fost respinsă ca tardivă la data de 23 noiembrie 2006. 5. Noua rezoluție de neîncepere a urmăririi penale și căile de atac ulterioare 36. La 30 martie 2007, Parchetul de pe lângă Judecătoria Calafat a pronunțat o nouă rezoluție de neîncepere a urmăririi penale. Procurorul și-a întemeiat soluția pe probele depuse la dosar, precum și pe decizia emisă de Comisia de disciplină a Colegiului Medicilor. 37. CRJ a contestat rezoluția, susținând că majoritatea instrucțiunilor date de prim-procuror în rezoluția din 23 august 2005 (supra, pct. 33) fuseseră ignorate. Plângerea a fost respinsă la 4 iunie 2007 de către prim-procurorul de la Parchetul de pe lângă Judecătoria Calafat care, într-o motivare scurtă, a făcut trimitere la concluziile raportului de constatare medico-legală din 14 septembrie 2004 și la decizia Comisiei de disciplină a Colegiului Medicilor din 20 iulie 2006. La 10 august 2007, CRJ a atacat această ordonanță la Judecătoria Calafat. 38. La 3 octombrie 2007, instanța a admis acțiunea CRJ, a casat rezoluțiile din 30 martie și 4 iunie 2006 și a dispus reluarea urmăririi penale, considerând că nu se examinaseră diverse aspecte legate de decesul domnului Câmpeanu și că se impunea prezentarea unor probe suplimentare. Instanța a reținut, în special, următoarele deficiențe: majoritatea documentelor care ar fi trebuit ridicate de la Spitalul Clinic de Boli Infecto-Contagioase Craiova și de la centrul de plasament nu fuseseră de fapt depuse la dosarul de cercetare (acte medicale în baza cărora domnul Câmpeanu fusese internat în UMSC și transferat la SPM, examenele clinice și paraclinice efectuate, procesele-verbale ale audierilor medicilor și infirmierelor care l-au avut în grijă pe domnul Câmpeanu și liniile directoare privind diagnosticarea HIV); contradicțiile care reies din declarațiile persoanelor implicate în internarea domnului Câmpeanu în UMSC nu au fost clarificate, ca de altfel nici circumstanțele legate de întreruperea tratamentului antiretroviral ulterior transferului tânărului la SPM; în plus, afirmațiile contradictorii ale personalului medical al UMSC și SPM cu privire la pretinsa „stare de agitație” a domnului Câmpeanu nu au fost elucidate. În opinia instanței, organele de urmărire penală nu au verificat nici dacă personalul medical al SPM a efectuat examenele necesare ulterior internării domnului Câmpeanu și dacă acesta a primit antiretroviralele și alte medicamente indicate. Instanța a adăugat că organele de urmărire penală nu au stabilit originea edemelor constatate la nivelul feței și membrelor inferioare ale domnului Câmpeanu și nici nu au stabilit dacă demersul terapeutic adoptat la SPM a fost corect. S-a mai considerat că, ținând seama de aceste deficiențe, cererea pentru emiterea unui aviz adresată Colegiului Medicilor a avut un caracter prematur și trebuia refăcută după completarea dosarului de cercetare. 39. Parchetul de pe lângă Judecătoria Calafat a declarat recurs împotriva hotărârii. La 4 aprilie 2008, Tribunalul Dolj a admis recursul, a casat hotărârea pronunțată de Judecătoria Calafat și a respins plângerea depusă de CRJ împotriva rezoluției de neîncepere a urmăririi penale din 30 martie 2007. Tribunalul s-a bazat, în principal, pe concluziile raportului de constatare medico-legală și pe raportul de autopsie, precum și pe decizia Colegiului Medicilor, toate aceste înscrisuri indicând lipsa unei legături de cauzalitate între tratamentul medical administrat domnului Câmpeanu și decesul său. C. Alte acțiuni întreprinse la inițiativa CRJ 1. Cu privire la domnul Câmpeanu 40. La data de 8 martie 2004, ca răspuns la plângerile făcute de CRJ (supra, pct. 26), prefectul județului Dolj a însărcinat o comisie cu anchetarea circumstanțelor decesului domnului Câmpeanu. Comisia, alcătuită din reprezentanți de la DJPDC, Direcția de Sănătate Publică, serviciul de Cercetări Penale din cadrul IPJ Dolj și Prefectura Dolj, a primit un termen de 10 zile pentru finalizarea anchetei și prezentarea unui raport cu concluziile sale. În raport, comisia a ajuns la concluzia că toate procedurile legate de tratamentul domnului Câmpeanu după ieșirea acestuia din centrul de plasament fuseseră legale și justificate, ținând seama de diagnosticul pus. s-a constatat o singură neregulă, și anume neefectuarea unei autopsii imediat după decesul tânărului, ceea ce constituia o încălcare a legislației în vigoare (supra, pct. 25). 41. La 26 iunie 2004, CRJ a depus la Autoritatea Națională pentru Protecția Copilului („ANPC”) o plângere în care denunța mai multe deficiențe, printre care neinstituirea unei tutele în cazul domnului Câmpeanu și neplasarea acestuia într-o unitate medicală corespunzătoare. CRJ și-a reiterat plângerea la data de 4 august 2004, susținând că transferul nejustificat al tânărului la sPM putea ridica probleme în raport cu art. 5 § 1 lit. e) din Convenție. La 21 octombrie 2004, ca răspuns la aceste acuzații, ANPC a prezentat un raport privind circumstanțele decesului domnului Câmpeanu. ANPC a recunoscut că, dispunând internarea domnului Câmpeanu în sPM, comisia județeană și-a depășit atribuțiile. ANPC a considerat însă că dispoziția respectivă nu a avut urmări deoarece unitatea în cauză oricum refuzase inițial internarea domnului Câmpeanu (supra, pct. 11). ANPC a concluzionat că, transferându-l pe domnul Câmpeanu la uMsC, DJPDC acționase conform principiilor deontologiei profesionale și bunelor practici. În acest sens, ANPC nu are totuși competența de a se pronunța asupra transferului ulterior al domnului Câmpeanu la sPM. De asemenea, ANPC a refuzat să se pronunțe asupra argumentului conform căruia domnul Câmpeanu a fost încadrat greșit în gradul mediu de handicap sau asupra faptelor ulterioare internării tânărului în uMsC. 42. La data de 24 martie 2004, Direcția de Sănătate Publică Dolj a informat CRJ că o comisie alcătuită din mai mulți șefi de servicii au ajuns la concluzia că „nu s-a încălcat niciun drept fundamental” în cazul decesului domnului Câmpeanu, internările succesive ale acestuia fiind justificate prin art. 9 din Legea nr. 584/2002 privind măsurile de prevenire a răspândirii maladiei sIDA în România și de protecție a persoanelor infectate cu HIV sau bolnave de sIDA. 2. Cu privire la alți pacienți 43. La data de 16 martie 2005, în urma unei anchete penale asupra morții a 17 pacienți la sPM, Procurorul General a adresat Ministerului Sănătății o scrisoare, solicitând adoptarea unor măsuri administrative pentru remedierea situației din spital. Deși sublinia că nu s-a constatat nicio faptă penală condamnabilă în legătură cu decesele în cauză, scrisoarea sublinia „deficiențele administrative” constatate în spital și preconiza luarea măsurilor corespunzătoare în privința următoarelor aspecte: „lipsa încălzirii în camerele pacienților, alimentația hipocalorică, personal insuficient și nepregătit pentru îngrijirile necesare pacienților cu handicap mintal, lipsa medicamentelor eficace, posibilități extrem de limitate de a efectua investigații paraclinice [...], toate aceste elemente favorizând apariția bolilor infecțioase și o evoluție mortală a acestora [...]” 44. În decizia pronunțată la 15 iunie 2006, în urma plângerii penale formulate de CRJ în numele lui P.C., alt pacient decedat la sPM, Înalta Curte de Casație și Justiție a respins excepția ridicată de parchet, conform căreia CRJ nu avea un interes legitim de a acționa. Înalta Curte de Casație și Justiție a considerat că CRJ, având în vedere domeniul de activitate și scopurile declarate ca fundație care activează în domeniul prevenirii încălcării drepturilor omului, era îndreptățită să declanșeze o procedură de această natură în vederea aflării împrejurărilor deceselor celor 17 pacienți din sPM în lunile ianuarie și februarie 2004. Înalta instanță s-a pronunțat astfel: „Înalta Curte de Casație și Justiție constată că Fundația CRJ se circumscrie categoriei de «orice persoană ale cărei interese legitime sunt vătămate» prevăzută în art. 2781 alin. (1) C. proc. pen., legitimitatea interesului său materializându-se în sesizarea efectuată în vederea aflării împrejurărilor deceselor celor 17 pacienți din spitalul de Psihiatrie de la Poiana Mare, în lunile ianuarie și februarie 2004, în scopul protejării dreptului la viață, a interzicerii tratamentelor inumane și degradante, pentru declanșarea unei anchete oficiale aprofundate și efective în vederea identificării și pedepsirii persoanelor responsabile de încălcarea dreptului arătat și aplicarea relelor tratamente, în conformitate cu prevederile art. 2 și art. 3 din Convenția pentru apărarea drepturilor omului și a libertăților fundamentale, precum și în scopul conștientizării societății de necesitatea protecției drepturilor și libertăților fundamentale și al asigurării accesului la justiție, ceea ce corespunde obiectului său de activitate. Interesul său legitim a fost dovedit, prin declanșarea efectivă de cercetări, care și în prezent se află în derulare. Totodată, posibilitatea formulării plângerii în condițiile art. 2781 alin. (1) C. proc. pen. de către [...] recurenta petiționară [...] reprezintă o acțiune în justiție, de care petiționara a uzat, ce se înscrie, în accepțiunea prevederilor art. 13 din Convenția pentru apărarea drepturilor omului și a libertăților fundamentale, în sensul dreptului la un recurs efectiv în fața instanței naționale [...].” D. Expertiza furnizată de CRJ 45. CRJ a prezentat o expertiză datată 4 ianuarie 2012 și întocmită de Dr. Adriaan van Es, membru al echipei consultative medico-legale și director al Federației Internaționale a Organizațiilor pentru Sănătate și Drepturile Omului (International Federation of Health and Human Rights Organisations -IFHHRO), asistat de Anca Boeriu, șef de proiect la IFHHRO. Expertiza se baza pe copii ale înscrisurilor pe care CRJ le-a prezentat și Curții, în special documentele medicale de la UMSC și SPM. În expertiză se preciza despre documentele medicale de la UMSC și SPM că sunt „superficiale, de calitate slabă, deseori absente sau incomplete”, descrierea stării clinice a domnului Câmpeanu fiind „foarte insuficientă”. Se mai preciza că pacientul nu a fost examinat deloc de către un specialist în boli infecțioase la SPM și s-a adăugat că, contrar prevederilor dreptului român, nu s-a efectuat o autopsie imediat după deces. Conform expertizei, documentele disponibile nu conțineau informații fiabile pentru a putea stabili dacă tratamentul antiretroviral a fost administrat continuu; prin urmare, era posibil ca, din cauza unui tratament necorespunzător, domnul Câmpeanu să fi suferit un nou atac al virusului HIV, dar și de infecții oportuniste, precum pneumonia cu Pneumocystis (raportul de constatare medico-legală indica pneumonia ca fiind cauza decesului). Expertiza arăta că pneumonia nu fusese nici diagnosticată, nici tratată în timpul internărilor pacientului la SPM și UMSC, deși aceasta este o boală foarte răspândită la persoanele infectate cu HIV și că nu s-a procedat niciodată la efectuarea unor analize de laborator obișnuite pentru a supraveghea seropozitivitatea pacientului. Expertiza constata posibilitatea ca anumite aspecte comportamentale interpretate ca tulburări psihiatrice să fi fost cauzate de o septicemie. În consecință, conform expertizei, pericolele întreruperii tratamentului cu antiretrovirale, riscurile apariției unor infecții oportuniste și antecedentele de tuberculoză ale domnului Câmpeanu ar fi trebuit să determine internarea acestuia într-un spital de medicină generală care tratează bolile infecțioase, nu într-o instituție psihiatrică. 46. Expertiza concluziona că decesul domnului Câmpeanu la SPM a fost consecința unei „greșeli medicale grave”, că tratamentul infecției cu HIV și al infecțiilor oportuniste nu a respectat nici normele internaționale, nici deontologia medicală, lucru valabil și pentru consilierea și tratamentul acordate pacientului pentru handicapul său mintal; mai mult, procedura disciplinară în fața Colegiului Medicilor a fost deficitară și viciată de neglijență, având în vedere absența documentelor medicale importante. E. Informații generale despre unitățile medicale Cetate și Poiana Mare 1. Spitalul de Psihiatrie Poiana Mare (SPM) 47. SPM se află în județul Dolj, în sudul României, la 80 kilometri de Craiova, pe locul unei foste baze militare amplasate pe un teren de 36 hectare. SPM poate caza 500 de pacienți. Aceștia pot fi supuși unei măsuri de internare voluntară sau nevoluntară, această din urmă măsură rezultând dintr-un proces civil sau penal. În urmă cu câțiva ani, spitalul avea și o secție pentru pacienții bolnavi de tuberculoză. Secția a fost transferată într-o comună învecinată sub presiunea unor organisme naționale și internaționale, printre care și Comitetul European pentru Prevenirea Torturii și Tratamentelor sau Pedepselor Inumane sau Degradante („CPT”). La vremea faptelor în litigiu (februarie 2004), SPM avea 436 de pacienți. Personalul medical era alcătuit din 5 medici psihiatri, 4 medici rezidenți - specializarea psihiatrie și 6 medici generaliști. Conform raportului CPT din 2004 (infra, pct. 77), în SPM au decedat 109 pacienți în condiții suspecte - 81 în perioada ianuarie-decembrie 2003, și 28 în primele cinci luni din 2004. CPT a efectuat trei vizite la SPM - în 1995, 1999 și 2004 - ultima vizită cu obiectivul specific de a ancheta creșterea alarmantă a ratei mortalității. În urma fiecărei vizite, CPT a întocmit rapoarte foarte critice, subliniind „condițiile de trai inumane și degradante” din SPM. La data de 2 septembrie 2003, Ministerul Sănătății a publicat un raport întocmit în urma vizitelor la anumite unități medicale, în special SPM, semnalate ca problematice în rapoartele CPT. Se concluziona că medicamentele administrate pacienților din SPM erau necorespunzătoare, fie din cauza lipsei legăturii dintre diagnosticul psihiatric și tratamentul acordat, fie din cauza insuficienței examenelor medicale. Se mai menționau deficiențele constatate în legătură cu administrarea spitalului și insuficiența personalului medical raportat la numărul pacienților. 2. Unitatea Medico-Socială Cetate (UMSC) 48. Din informațiile prezentate de CRJ, reiese că UMSC era o mică entitate medico-socială care, la începutul anului 2004, avea o capacitate de 20 de paturi. La vremea respectivă, erau internați 18 pacienți. Până la data de 1 ianuarie 2014 (dată la care entitatea a fost încadrată ca unitate medico-socială), UMSC fusese spital de psihiatrie. În temeiul acreditării eliberate pe perioada 2006-2009, UMSC era autorizată să ofere servicii persoanelor adulte aflate în situații familiale dificile, punându-se accentul pe componenta socială a asistenței medico-sociale. II. DREPTUL ȘI PRACTICA INTERNE RELEVANTE A. Codul penal român 49. Dispozițiile relevante din Codul penal român, în vigoare la momentul faptelor în litigiu, erau redactate după cum urmează: Art. 114 - Internarea medicală „(1) Când făptuitorul este bolnav mintal ori toxicoman și se află într-o stare care prezintă pericol pentru societate, se poate lua măsura internării într-un institut medical de specialitate, până la însănătoșire. (2) Această măsură poate fi luată în mod provizoriu și în cursul urmăririi penale sau al judecății.” Art. 178 - Uciderea din culpă „(2) Uciderea din culpă ca urmare a nerespectării dispozițiilor legale ori a măsurilor de prevedere pentru exercițiul unei profesii sau meserii, ori pentru efectuarea unei anume activități, se pedepsește cu închisoare de la 2 la 7 ani.” Art. 246 - Abuzul în serviciu contra intereselor persoanelor „Fapta funcționarului public, care, în exercițiul atribuțiilor sale de serviciu, cu știință, nu îndeplinește un act ori îl îndeplinește în mod defectuos și prin aceasta cauzează o vătămare intereselor legale ale unei persoane se pedepsește cu închisoare de la 6 luni la 3 ani.” Art. 249 - Neglijența în serviciu „(1) Încălcarea din culpă, de către un funcționar public, a unei îndatoriri de serviciu, prin neîndeplinirea acesteia sau prin îndeplinirea ei defectuoasă, dacă s-a cauzat o tulburare însemnată bunului mers al unui organ sau al unei instituții de stat ori al unei alte unități din cele la care se referă art. 145 sau o pagubă patrimoniului acesteia ori o vătămare importantă intereselor legale ale unei persoane, se pedepsește cu închisoare de la o lună la 2 ani sau cu amendă. [...]” Art. 314 - Punerea în primejdie a unei persoane în neputință de se îngriji „(1) Părăsirea, alungarea sau lăsarea fără ajutor, în orice mod, a unui copil sau a unei persoane care nu are putința de a se îngriji, de către acela care o are sub pază sau îngrijire, punându-i în pericol iminent viața, sănătatea sau integritatea corporală, se pedepsesc cu închisoare de la unu la 3 ani. [...]” B. Codul de procedură penală român 50. Procedura privind plângerea în fața instanței contra actelor procurorului în cadrul urmăririi penale era prevăzută la art. 275-2781 C. proc. pen., astfel cum erau în vigoare la momentul faptelor în litigiu. Pasajele relevante din aceste dispoziții erau redactate după cum urmează: Dreptul de a face plângere Art. 275 „(1) Orice persoană poate face plângere împotriva măsurilor și actelor de urmărire penală, dacă prin acestea s-a adus o vătămare intereselor sale legitime. [...]” Plângerea contra actelor procurorului Art. 278 „Plângerea împotriva măsurilor luate sau actelor efectuate de procuror sau efectuate pe baza dispozițiilor date de acesta se rezolvă de prim-procurorul parchetului. În cazul când măsurile și actele sunt ale prim-procurorului ori luate sau efectuate pe baza dispozițiilor date de către acesta, plângerea se rezolvă de procurorul ierarhic superior. [...]” Plângerea în fața judecătorului împotriva rezoluțiilor sau ordonanțelor procurorului de netrimitere în judecată Art. 2781 „(1) După respingerea plângerii făcute conform art. 275 și 278 împotriva rezoluției de neîncepere a urmăririi penale sau a ordonanței ori, după caz, a rezoluției de clasare, de scoatere de sub urmărire penală sau de încetare a urmăririi penale, date de procuror, persoana vătămată, precum și orice alte persoane ale căror interese legitime sunt vătămate pot face plângere, în termen de 20 de zile de la data comunicării de către procuror a modului de rezolvare, potrivit art. 277 și 278, la judecătorul de la instanța căreia i-ar reveni, potrivit legii, competența să judece cauza în primă instanță. [...]” (4) Persoana față de care s-a dispus neînceperea urmăririi penale, scoaterea de sub urmărire penala sau încetarea urmăririi penale, precum și persoana care a făcut plângerea se citează. Neprezentarea acestor persoane, legal citate, nu împiedică soluționarea cauzei. [...] (5) La judecarea plângerii, prezența procurorului este obligatorie. (6) La termenul fixat pentru judecarea plângerii, judecătorul dă cuvântul persoanei care a făcut plângerea, persoanei față de care s-a dispus neînceperea urmăririi penale, scoaterea de sub urmărire penală sau încetarea urmăririi penale și apoi procurorului. (7) Judecătorul, soluționând plângerea, verifică rezoluția sau ordonanța atacată, pe baza lucrărilor și a materialului din dosarul cauzei și a oricăror înscrisuri noi prezentate. (8) Judecătorul pronunță una dintre următoarele soluții: a) respinge plângerea, prin sentință, ca tardivă sau inadmisibilă ori, după caz, ca nefondată, menținând rezoluția sau ordonanța atacată; b) admite plângerea, prin sentință, desființează rezoluția sau ordonanța atacată și trimite cauza procurorului, în vederea începerii sau redeschiderii urmăririi penale, după caz. Judecătorul este obligat să arate motivele pentru care a trimis cauza procurorului, indicând totodată faptele și împrejurările ce urmează a fi constatate și prin care anume mijloace de probă; c) admite plângerea, prin încheiere, desființează rezoluția sau ordonanța atacată și, când probele existente la dosar sunt suficiente, reține cauza spre judecare, în complet legal constituit, dispozițiile privind judecata în primă instanță și căile de atac aplicându-se în mod corespunzător. [...] (12) Judecătorul este obligat să rezolve plângerea în termen de cel mult 30 de zile de la primirea acesteia. (13) Plângerea greșit îndreptată se trimite, pe cale administrativă, organului judiciar competent.” C. Sistemul național de asistență socială 51. Art. 2 din Legea privind sistemul național de asistență socială (Legea nr. 705/2001) definește astfel asistența socială: „Asistența socială, componentă a sistemului de protecție socială, reprezintă ansamblul de instituții și măsuri prin care statul, autoritățile publice ale administrației locale și societatea civilă asigură prevenirea, limitarea sau înlăturarea efectelor temporare sau permanente ale unor situații care pot genera marginalizarea sau excluderea socială a unor persoane.” Art. 3 definește obiectivul acestui sistem astfel: „Asistența socială are ca obiectiv principal protejarea persoanelor care, datorită unor motive de natură economică, fizică, psihică sau socială, nu au posibilitatea să își asigure nevoile sociale, să își dezvolte propriile capacități și competențe pentru integrare socială.” 52. Ordonanța Guvernului nr. 68/2003 privind serviciile sociale stabilește obiectivele serviciilor sociale publice și descrie procesul de luare a deciziilor și de acordare a serviciilor sociale. D. Legislația referitoare la sistemul de sănătate 53. Dispozițiile juridice relevante cu privire la sănătatea mintală au fost prezentate în detaliu în hotărârea B. împotriva României (nr. 2) (nr. 1285/03, pct. 42-66, 19 februarie 2013). Legea nr. 487/2002 a sănătății mintale și a protecției persoanelor cu tulburări psihice, intrată în vigoare în august 2002, definește procedura de tratament fără obținerea consimțământului pacientului. Decizia medicului psihiatru de internare nevoluntară pentru tratament nevoluntar se confirmă în termen de cel mult 72 de ore de către o comisie de revizie a procedurii alcătuită din doi psihiatri, pe cât posibil alții decât cel care a internat persoana, și un medic de altă specialitate sau un reprezentant al societății civile. De asemenea, decizia de internare nevoluntară este notificată în cel mult 24 de ore și este supusă revizuirii parchetului de pe lângă instanța judecătorească competentă; hotărârea procurorului poate fi atacată în instanță. Aplicarea prevederilor legii era subordonată adoptării normelor de aplicare necesare; acestea au fost adoptate la 2 mai 2006. 54. Legea spitalelor nr. 270/2003 prevedea, la art. 4, că „[s]pitalul asigură condiții de cazare, igienă, alimentație și de prevenire a infecțiilor”. Legea a fost abrogată la 28 mai 2006, când a intrat în vigoare Legea nr. 95/2006 privind reforma în domeniul sănătății. 55. Legea nr. 46/2003 a drepturilor pacientului prevedea, la art. 3, că „[p]acientul are dreptul de a fi respectat ca persoană umană, fără nici o discriminare”. Art. 35 prevede că pacientul are „dreptul la îngrijiri medicale continue până la ameliorarea stării sale de sănătate sau până la vindecare”. De asemenea, „[p]acientul are dreptul la îngrijiri terminale pentru a putea muri în demnitate”. Consimțământul pacientului este obligatoriu pentru orice formă de intervenție medicală. 56. Ordinul ministrului justiției nr. 1 134 din 25 mai 2000 și Ordinul ministrului sănătății nr. 255 din 4 aprilie 2000 pentru aprobarea Normelor procedurale privind efectuarea expertizelor, a constatărilor și a altor lucrări medico-legale prevăd la art. 34 că autopsia medico-legală se efectuează obligatoriu în caz de deces în spital psihiatric. Conform art. 44, conducerea unității sanitare are obligația de a sesiza organele de urmărire penală cu privire la deces, acestea având obligația de a solicita autopsia. 57. Legea nr. 584/2002 privind măsurile de prevenire a răspândirii maladiei SIDA în România și de protecție a persoanelor infectate cu HIV sau bolnave de SIDA prevede la art. 9 că unitățile sanitare și medicii, indiferent de specialitate, sunt obligați să interneze și să asigure îngrijirile medicale de profil în specialitatea pe care o reprezintă, în conformitate cu patologia prezentată de pacient. E. Sistemul tutelei 1. Tutela unui minor 58. Art. 113-141 C. fam., în vigoare la momentul faptelor în litigiu, reglementau tutela minorului în cazul în care ambii părinți sunt morți, necunoscuți, decăzuți din drepturile părintești, puși sub interdicție, dispăruți ori declarați morți de către instanță. Codul familiei definea condițiile care impun punerea sub tutelă, numirea tutorelui, obligațiile tutorelui, îndepărtarea tutorelui și încetarea tutelei. Instituția cu cele mai multe atribuții în materie era autoritatea tutelară, însărcinată în special cu controlarea activității tutorelui. În prezent, tutela este reglementată de art. 110-163 C. civ. 2. Procedura punerii sub interdicție și tutela persoanelor handicapate 59. Art. 142-151 C. fam., în vigoare la momentul faptelor în litigiu, reglementau procedura punerii sub interdicție, măsură prin care persoana care nu are discernământ pentru a se îngriji de interesele sale își pierde capacitatea juridică. Hotărârea de punere sub interdicție poate fi pronunțată și revocată de o instanță judecătorească în cazul unei persoane „care nu are discernământ pentru a se îngriji de interesele sale, din cauza alienației mintale ori debilității mintale”. Interdicția poate fi cerută de mai multe persoane și autorități, în special de instituțiile de ocrotire a minorilor sau orice altă persoană interesată. După punerea sub interdicție a unei persoane, se desemnează un tutore în vederea reprezentării acesteia; tutorele are competențe identice cu cele ale tutorelui unui minor. Deși pot fi puși sub interdicție și minorii, interdicția se aplică în special persoanelor adulte handicapate. Dispozițiile sus-menționate au fost între timp integrate, cu modificările ulterioare, în Codul civil (art. 164-177). Noul Cod civil a fost publicat în Monitorul Oficial nr. 511 din 24 iulie 2009, apoi republicat în Monitorul Oficial nr. 505 din 15 iulie 2011. A intrat în vigoare la 1 octombrie 2011. 60. Art. 152-157 C. fam., în vigoare la momentul faptelor, reglementau procedura curatelei, aplicabilă, printre altele, situației în care o persoană, deși capabilă, nu poate, personal, să-și apere interesele în condiții mulțumitoare și nu-și poate numi un reprezentant. Pasajele relevante ale acestor dispoziții sunt redactate după cum urmează: Art. 152 „În afară de alte cazuri prevăzute de lege, autoritatea tutelară va putea institui curatela: a) dacă, din cauza bătrâneții, a bolii sau a unei infirmități fizice, o persoană, deși capabilă, nu poate, personal, să-și administreze bunurile sau să-și apere interesele în condiții mulțumitoare și, din motive temeinice, nu-și poate numi un reprezentant; b) dacă, din cauza bolii sau din alte motive, o persoană, deși capabilă, nu poate, nici personal, nici prin reprezentant, să ia măsurile necesare în cazuri a căror rezolvare nu suferă amânare; c) dacă, din cauza bolii sau din alte motive, părintele sau tutorele este împiedicat să îndeplinească un anumit act [...]” Art. 153 „În cazurile prevăzute în art. 152, instituirea curatelei nu aduce nici o atingere capacității celui pe care curatorul îl reprezintă.” Art. 154 „1. Curatela se poate institui la cererea celui care urmează a fi reprezentat, a soțului său, a rudelor, a celor arătați în art. 115, precum și a tutorelui, în cazul prevăzut în art. 152 lit. c. Autoritatea tutelară poate institui curatela și din oficiu. 2. Curatela nu se poate institui decât cu consimțământul celui reprezentat, în afară de cazurile în care consimțământul nu poate fi dat. [...]” Art. 157 „Dacă au încetat cauzele care au provocat instituirea curatelei, aceasta va fi ridicată de autoritatea tutelară la cererea curatorului, a celui reprezentat, a oricăruia dintre cei prevăzuți în art. 115 ori din oficiu.” Dispozițiile sus-menționate au fost între timp integrate, cu modificările ulterioare, în Codul civil (art. 178-186). 61. Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 26/1997 privind protecția copilului aflat în dificultate, în vigoare la momentul faptelor, conținea derogări de la dispozițiile privind tutela din Codul familiei. Art. 8 alin. (1) prevedea: „În cazul în care părinții copilului sunt decedați, necunoscuți, puși sub interdicție, declarați judecătorește morți ori dispăruți sau decăzuți din drepturile părintești, și nu a fost instituită tutelă, în cazul în care copilul a fost declarat abandonat prin hotărâre judecătorească rămasă definitivă, precum și în cazul în care instanța judecătorească nu a hotărât încredințarea copilului unei familii sau unei persoane, în condițiile legii, drepturile părintești asupra copilului se exercită de către consiliul județean, respectiv de consiliile locale ale sectoarelor municipiului București, prin comisie.” O.U.G. nr. 26/1997 a fost abrogată la 1 ianuarie 2005, când a intrat în vigoare Legea nr. 272/2004 privind protecția și promovarea drepturilor copilului. 62. Ordinul ministrului sănătății și familiei nr. 726/2002 privind criteriile pe baza cărora se stabilește gradul de handicap pentru adulți și se aplică măsurile de protecție specială a acestora descrie astfel persoanele cu „retardare mintală severă”: „Au o dezvoltare psihomotorie redusă și își însușesc foarte puțin sau deloc limbajul, pot învăța să vorbească, se pot familiariza cu alfabetul și număratul simplu. Pot fi capabile să efectueze sarcini simple sub strictă supraveghere. Se pot adapta la viața în comunitate în cămine sau în familiile lor, în măsura în care nu au un alt handicap care să necesite îngrijire specială.” 63. Legea nr. 519/2002 pentru aprobarea OUG nr. 102/1999 privind protecția specială și încadrarea în muncă a persoanelor cu handicap enumeră drepturile recunoscute acestor persoane. Această lege a fost abrogată prin Legea nr. 448/2006 privind protecția și promovarea drepturilor persoanelor cu handicap, intrată în vigoare la 21 decembrie 2006. Art. 23 din lege, așa cum era redactat inițial, prevedea că persoanele cu handicap beneficiază de protecție împotriva neglijării și abuzului; după caz, beneficiază de protecție juridică sub forma curatelei sau tutelei și de asistență juridică. Conform art. 25 din legea republicată în 2008, persoanele cu handicap beneficiază de protecție împotriva neglijării și abuzului, indiferent de locul unde acestea se află. În cazul în care persoana este în imposibilitate totală sau parțială de a-și administra bunurile personale, aceasta beneficiază de protecție juridică sub forma tutelei sau a curatelei și de asistență juridică. De asemenea, în cazul în care persoana cu handicap nu are rude ori persoane care să accepte tutela, instanța judecătorească va putea numi ca tutore autoritatea administrației publice locale sau, după caz, persoana juridică privată care asigură protecția și îngrijirea persoanei cu handicap. II. ELEMENTE RELEVANTE DIN DREPTUL INTERNAȚIONAL A. Problema interesului de a acționa 1. Convenția privind drepturile persoanelor cu dizabilități („CDPD”), adoptată de Adunarea Generală a Organizației Națiunilor Unite la 13 decembrie 2006 (Rezoluția A/RES/61/106) 64. CDPD, având ca obiectiv promovarea, protejarea și asigurarea exercitării depline a drepturilor omului și a libertăților fundamentale de către persoanele cu dizabilități, precum și promovarea respectului pentru demnitatea lor intrinsecă, a fost ratificată de România la 31 ianuarie 2011. Dispozițiile relevante sunt următoarele: Art. 5 Egalitatea și nediscriminarea „1. Statele părți recunosc faptul că toate persoanele sunt egale în fața legii și sub incidența legii și au dreptul fără niciun fel de discriminare la protecție egală și la beneficiu egal al legii. 2. Statele părți vor interzice toate tipurile de discriminare pe criterii de dizabilitate și vor garanta tuturor persoanelor cu dizabilități protecție juridică egală și efectivă împotriva discriminării de orice fel. 3. Pentru a promova egalitatea și a elimina discriminarea, statele părți vor lua toate măsurile adecvate pentru a se asigura adaptarea rezonabilă. 4. Măsurile specifice care sunt necesare pentru a accelera sau obține egalitatea de facto a persoanelor cu dizabilități nu vor fi considerate o discriminare potrivit prezentei convenții.” Art. 10 Dreptul la viață „Statele părți reafirmă că fiecare ființă umană are dreptul inalienabil la viață și vor lua toate măsurile necesare pentru a se asigura că persoanele cu dizabilități se bucură efectiv de acest drept în condiții de egalitate cu ceilalți.” Art. 12 Recunoaștere egală în fața legii „ 1. Statele părți reafirmă că persoanele cu dizabilități au dreptul la recunoașterea, oriunde s-ar afla, a capacității lor juridice. 2. Statele părți vor recunoaște faptul că persoanele cu dizabilități se bucură de asistență juridică în condiții de egalitate cu ceilalți, în toate domeniile vieții. 3. Statele părți vor lua toate măsurile adecvate pentru a asigura accesul persoanelor cu dizabilități la sprijinul de care ar putea avea nevoie în exercitarea capacității lor juridice. 4. Statele părți se vor asigura că toate măsurile legate de exercitarea capacității juridice prevăd protecția adecvată și eficientă pentru prevenirea abuzurilor, conform legislației internaționale privind drepturile omului. O astfel de protecție va garanta că masurile referitoare la exercitarea capacității juridice respectă drepturile, voința și preferințele persoanei, nu prezintă conflict de interese și nu au o influență necorespunzătoare, sunt proporționale și adaptate la situația persoanei, se aplică pentru cea mai scurtă perioadă posibilă și se supun revizuirii periodice de către o autoritate competentă, independentă și imparțială sau de către un organ juridic. Măsurile de protecție vor fi proporționale cu gradul în care asemenea măsuri afectează drepturile și interesele persoanei. (...)” Art. 13 Accesul la justiție „1. Statele părți vor asigura acces efectiv la actul de justiție pentru persoanele cu dizabilități, în condiții de egalitate cu ceilalți, inclusiv prin asigurarea de ajustări de ordin procedural și adecvate vârstei, pentru a le facilita un rol activ ca participanți direcți și indirecți, inclusiv ca martori, în toate procedurile legale, inclusiv etapele de investigație și alte etape preliminare. 2. Pentru a sprijini accesul efectiv la actul de justiție al persoanelor cu dizabilități, statele părți vor promova formarea corespunzătoare a celor care lucrează în domeniul administrării justiției, inclusiv a personalului din poliție și penitenciare.” 2. Constatările relevante ale Comitetului Drepturilor Omului al Organizației Națiunilor Unite 65. Primul Protocol facultativ la Pactul internațional cu privire la drepturile civile și politice conferă Comitetului drepturilor omului (CDO) competența să examineze comunicările persoanelor fizice care pretind a fi victime ale unei violări, de către acest stat parte, a vreunuia dintre drepturile enunțate în pact (art. 1 și 2 din Protocolul facultativ). Dreptul de a prezenta o comunicare se limitează expres la persoanele fizice. Astfel, plângerile adresate de ONG-uri, asociații, partide politice ori societăți în nume propriu sunt în general declarate inadmisibile pe motivul lipsei interesului de a acționa [a se vedea, de exemplu, Disabled and handicapped persons in Italy v. Italy (nr. 163/84)]. 66. Cu titlu excepțional, un terț poate prezenta o comunicare în numele unei victime. O comunicare prezentată în numele unei pretinse victime de către un terț se examinează numai dacă acesta reușește să-și demonstreze calitatea de a prezenta comunicarea. Pretinsa victimă poate desemna un reprezentant să prezinte comunicarea în numele ei. 67. O comunicare prezentată în numele unei pretinse victime poate fi de asemenea admisă dacă reiese că persoana în cauză se află în incapacitatea de a prezenta personal comunicarea (art. 96 din Regulamentul de procedură al Comitetului drepturilor omului): Art. 96 „Pentru a se pronunța asupra admisibilității unei comunicări, comitetul sau un grup de lucru constituit conform art. 95 alin. (1) se asigură: [...] b) că persoana fizică pretinde, prin afirmații susținute suficient, că este victima unei violări, de către acest stat parte, a vreunuia dintre drepturile enunțate în pact. De regulă, comunicarea trebuie să fie prezentată personal de către persoana fizică sau reprezentantul său; o comunicare prezentată în numele unei pretinse victime poate fi de asemenea admisă dacă reiese că persoana în cauză se află în incapacitatea de a prezenta personal comunicarea; [...]” 68. Asemenea situații se prezintă atunci când se afirmă că victima a fost răpită, a dispărut sau este imposibil de localizat, ori dacă aceasta este privată de libertate sau internată într-o unitate de psihiatrie. Un terț (de regulă, este vorba de una dintre rudele apropiate) poate prezenta o comunicare în numele unei persoane decedate [a se vedea, de exemplu, Domnul Saimijon și doamna Malokhat Bazarov împotriva Uzbekistanului (comunicarea nr. 959/2000); Panayote Celal împotriva Greciei (comunicarea nr. 1235/2003); Yuliya Vasilyevna Telitsina împotriva Federației Ruse (comunicarea nr. 888/1999); Jose Antonio Coronel și alții împotriva Columbiei (comunicarea nr. 778/1997) și Jean Miango Muiyo împotriva Zairului (comunicarea nr. 194/1985)]. 3. Raportorul special al Organizației Națiunilor Unite privind dizabilitățile 69. În raportul de monitorizare, publicat în 2006, raportorul special s-a exprimat astfel: [Traducerea grefei] „2. Persoanele cu dizabilități intelectual sunt în mod deosebit expuse încălcărilor drepturilor omului. De asemenea, persoanele cu dizabilități sunt rareori luate în considerare, nu au o voce politică și deseori constituie un sub-grup în cadrul altor grupuri marginalizate deja și, prin urmare, nu au puterea să influențeze guvernele. Acestea se confruntă cu probleme semnificative în materie de acces la justiție pentru a-și apăra drepturile sau a obține reparații pentru încălcări; accesul lor la organizații care le pot apăra drepturile este în general limitat. Deși persoanele fără dizabilități au nevoie de organisme naționale și internaționale independente pentru apărarea drepturilor omului, există și alte motive pentru a se asigura faptul că persoanelor cu dizabilități și drepturilor acestora li se acordă o atenție specială prin mecanisme de supraveghere naționale și internaționale independente.” 4. Jurisprudența relevantă a Comisiei interamericane pentru drepturile omului 70. Art. 44 din Convenția americană a drepturilor omului conferă Comisiei interamericane pentru drepturile omului competența de a primi petiții de la orice persoană sau grup de persoane, orice entitate neguvernamentală și recunoscută legal într-unul sau mai multe state membre ale Organizației Statelor Americane (OSA). Articolul respectiv prevede: „Orice persoană sau grup de persoane, orice entitate neguvernamentală și recunoscută legal într-unul sau mai multe state membre ale organizației poate adresa Comisiei petiții care conțin denunțări sau plângeri referitoare la o încălcare a prezentei convenții de către un stat parte.” Art. 23 din Regulamentul de procedură al Comisiei interamericane pentru drepturile omului prevede că petițiile pot fi depuse în numele unor terți. Articolul prevede următoarele: „Orice persoană sau orice grup de persoane, orice entitate neguvernamentală recunoscută legal într-unul sau mai multe state membre ale OSA poate adresa Comisiei petiții, în nume propriu sau în numele unui terț, pentru a denunța orice presupusă încălcare a unuia dintre drepturile omului recunoscute, după caz, în Declarația americană a drepturilor și obligațiilor omului; Convenția americană a drepturilor omului «Pactul de la San Jose, Costa Rica» [...], conform dispozițiilor lor respective, Statutul Comisiei și prezentul Regulament. Petiționarul poate numi, în petiția propriu-zisă sau în alt document scris, un avocat sau o altă persoană care să îl reprezinte în fața Comisiei.” 71. Comisia interamericană a examinat cauze introduse de ONG-uri în numele unor victime directe, în special persoane dispărute sau decedate. Astfel, în cauza Gomes Lund și alții (Guerrilha do Araguaia) împotriva Braziliei (raportul nr. 33/01), autorul petiției a fost Centrul pentru Justiție și Drept Internațional (CEJIL - Center for Justice and International Law - Centro pela Justiga e o Dereito Internacional), care acționa în numele persoanelor dispărute și al rudelor apropiate ale acestora. Referitor la competența sa ratione personae, Comisia a admis că, în conformitate cu art. 44 din Convenția americană a drepturilor omului, entitatea petiționară putea depune petiții în numele victimelor directe din cauză. În Teodoro Cabrera Garcia și Rodolfo Montiel Flores împotriva Mexicului (raportul nr. 11/04), Comisia s-a declarat competentă ratione personae pentru a examina plângerile depuse de diverse organizații și persoane care susțineau că alte două persoane fuseseră arestate ilegal și torturate, apoi condamnate la închisoare la finalul unui proces inechitabil. În Escher și alții împotriva Braziliei (raportul nr. 18/06), Comisia s-a declarat competentă ratione personae pentru a examina petiția făcută de două asociații - Rețeaua națională a avocaților populari (Rede Nacional de Advogadas e Advogados Populares) și Centrul pentru justiție globală (Justiga Global) -, care invocau încălcarea dreptului la un proces echitabil, încălcarea dreptului la respectarea onoarei și demnității persoanei și încălcarea dreptului de acces la justiție în cazul membrilor a două cooperative asociate Mișcării lucrătorilor rurali fără pământ (Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra) prin interceptarea și supravegherea în mod ilegal a liniilor lor telefonice. 72. O cauză introdusă inițial de o organizație neguvernamentală poate fi ulterior trimisă Curții interamericane pentru drepturile omului, după ce Comisia adoptă pe fond un raport (a se vedea, de exemplu, cauza Masacrul din „Las Dos Erres” împotriva Guatemalei, introdusă de Biroul pentru Drepturile Omului din cadrul Arhidiecezei Guatemalei și de CEJIL; a se vedea, de asemenea, Escher și alții împotriva Braziliei). 5. Raportul Agenției pentru Drepturi Fundamentale a Uniunii Europene (FRA) intitulat Accesul la justiție în Europa: o prezentare generală a provocărilor și oportunităților 73. Raportul, publicat de FRA în martie 2011, subliniază că, la nivel național, capacitatea de a căuta o apărare efectivă a drepturilor persoanelor vulnerabile este afectată deseori de diverse aspecte, în special cheltuielile de judecată și interpretarea strictă a interesului de a acționa (p. 43-54 din raport). B. Rapoarte privind condițiile din SPM 1. Rapoartele Comitetului European pentru Prevenirea Torturii și Tratamentelor sau Pedepselor Inumane sau Degradante (CPT) referitoare la România 74. CPT s-a referit în rapoartele sale la condițiile din SPM constatate în cadrul celor trei vizite efectuate în 1995, 1999 și 2004. 75. În 1995, CPT a considerat că în SPM erau condiții atât de deplorabile încât a decis să se prevaleze de art. 8 pct. 5 din Convenția europeană pentru prevenirea torturii și tratamentelor sau pedepselor inumane sau degradante, care îi permite, în împrejurări excepționale, să comunice pe loc observațiile sale guvernului țării vizitate. CPT a subliniat, în special, că timp de șapte luni, în anul 1995, au decedat 61 de pacienți, 25 dintre aceștia fiind victime ale unei „malnutriții [...] severe” (pct. 177 din Raportul din 1995). CPT a solicitat guvernului român să ia măsuri urgente pentru asigurarea unor „condiții fundamentale de viață” în SPM. Cu această ocazie, CPT a identificat alte motive de îngrijorare, în special practica plasării unui pacient într-o cameră de izolare în scop punitiv și absența garanțiilor în cazul internării nevoluntare. 76. Următoarea vizită a CPT a fost în 1999. Cele mai grave deficiențe constatate cu această ocazie erau legate de reducerea personalului, atât de specialitate, cât și auxiliar, față de 1995, precum și lipsa unui progres în materie de internare nevoluntară. 77. CPT a efectuat o a treia vizită la SPM în iunie 2004, de data aceasta ca reacție la informații despre creșterea numărului pacienților decedați. La data vizitei, spitalul - cu o capacitate de 500 de paturi - adăpostea 472 de pacienți, din care 246 fuseseră internați în temeiul art. 114 C. pen. (măsura internării medicale, dispusă prin hotărârea unei instanțe penale). CPT a indicat în raportul său că, în 2003, au decedat 81 de pacienți, iar în primele luni din 2004 au decedat 28 de pacienți. Numărul deceselor a crescut, deși în 2002 pacienții bolnavi de tuberculoză activă au fost transferați de la acest spital în altă parte. Cauzele principale de deces erau stopul cardiac, infarctul miocardic și bronhopneumonia. Vârsta medie a pacienților decedați era de 56 de ani, iar 16 dintre aceștia aveau vârste sub 40 de ani. CPT a considerat că „decesele atât de precoce nu se pot explica doar prin patologia pacienților aflată la originea spitalizării lor” (pct. 13 din raportul din 2004). Comitetul a remarcat, de asemenea, că unii dintre pacienții respectivi „nu păreau să fi primit îngrijiri suficiente” (pct. 14). CPT s-a declarat îngrijorat de „precaritatea resurselor, atât umane, cât și materiale”, puse la dispoziția spitalului (pct. 16). A menționat, în special, carențele grave în materie de valoare calitativă și cantitativă a alimentelor oferite pacienților și lipsa încălzirii în spital. Având în vedere deficiențele constatate în SPM, CPT a declarat (pct. 20 din raport): „[...] nu este exclus ca îmbinarea condițiilor de viață dificile - în special carențele alimentare și problemele cu încălzirea - să fi contribuit la degradarea progresivă a stării generale a unora dintre pacienții cei mai slăbiți, și ca precaritatea resurselor sanitare alocate spitalului să fi făcut inevitabilă fatalitatea în majoritatea cazurilor. În opinia CPT, situația observată la Spitalul de Psihiatrie Poiana Mare este foarte îngrijorătoare și justifică luarea unor măsuri energice atât pentru ameliorarea a condițiilor de trai, cât și pentru luarea în îngrijire somatică a pacienților. În urma celei de a treia vizite a CPT la Spitalul de Psihiatrie Poiana Mare în mai puțin de 10 ani, este timpul ca autoritățile să înțeleagă în sfârșit amploarea reală a situației din această unitate”. În fine, referitor la măsura internării medicale dispuse în cadrul procedurilor civile, CPT a precizat că Legea nr. 487/2002, adoptată cu puțin timp înainte, nu a fost pusă în aplicare în totalitate, având în vedere că CPT a găsit și pacienți internați fără consimțământul lor, contrar garanțiilor prevăzute de legea respectivă (pct. 32). 2. Raportorul special al Organizației Națiunilor Unite privind dreptul la sănătate 78. La 2 martie 2004, Raportorul special al Organizației Națiunilor Unite privind dreptul la sănătate, Raportorul special al Organizației Națiunilor Unite privind dreptul la alimentație și Raportorul special al Organizației Națiunilor Unite privind tortura au adresat guvernului român o comunicare comună pentru a-și exprima îngrijorarea față de informațiile alarmante referitoare la condițiile de viață din SPM și pentru a solicita clarificări în acest sens. Guvernul le-a adresat următorul răspuns (a se vedea rezumatul Raportorului special privind dreptul la sănătate în documentul ONU E/CN.4/2005/51/Add.1): [Traducerea grefei] „54. Prin scrisoarea din data de 8 martie 2004, Guvernul a răspuns la comunicarea trimisă de Raportorul special cu privire la situația din Spitalul de Psihiatrie Poiana Mare. Guvernul confirmă că autoritățile române înțeleg pe deplin și împărtășesc preocupările față de spital. Asigurarea protecției persoanelor handicapate a rămas o prioritate pentru Guvern, iar Ministerul Sănătății va face verificări la toate unitățile medicale similare pentru a se asigura că Poiana Mare reprezintă un caz izolat. Referitor la Poiana Mare, s-au luat măsuri imediate pentru ameliorarea condițiilor de viață pentru pacienți, iar măsurile vor continua până când spitalul va fi reabilitat complet. La 25 februarie 2004, Ministerul Sănătății a desfășurat o anchetă la Poiana Mare. S-au constatat deficiențe la sistemele de încălzire și furnizare apă, pregătirea meselor, eliminarea deșeurilor, condițiile de viață și condițiile sanitare, precum și asistența medicală. Majoritatea problemelor legate de asistența medicală erau cauzate de insuficiența resurselor și de administrația deficientă. Guvernul confirmă că sunt necesare următoarele măsuri: clarificarea de către experții medico-legali a cauzei decesului pacienților a căror moarte nu era legată de o afecțiune preexistentă sau de vârsta înaintată; punerea în aplicare a planului din 2004 pentru spital; angajarea unui număr suplimentar de profesioniști specializați în domeniul sănătății; reorganizarea programului de lucru al medicilor pentru a include și gărzi pe timp de noapte; asigurarea, în mod constant, a asistenței medicale de specialitate; și alocarea unor fonduri suplimentare pentru îmbunătățirea condițiilor de viață. Guvernul confirmă, de asemenea, că Secretarul de Stat din Ministerul Sănătății și Secretarul de Stat din Autoritatea Națională pentru Persoanele cu Handicap au fost revocați din funcție în urma neregulilor constatate la Spitalul de Psihiatrie Poiana Mare, precum și că directorul spitalului a fost înlocuit de un director interimar până la finalizarea procedurii de concurs pentru postul vacant. Guvernul confirmă că spitalul va rămâne sub supravegherea atentă a reprezentanților Ministerului Sănătății pe tot parcursul anului 2004 și că reprezentanții administrației locale vor fi implicați direct în îmbunătățirea situației din spital. În fine, Guvernul confirmă că Ministerul Sănătății va declanșa în curând o anchetă independentă la toate celelalte unități similare și va lua toate măsurile necesare pentru a evita ca astfel de situații atât de nefericite să se mai repete.” În cursul vizitei sale oficiale în România din august 2004, Raportorul special privind dreptul la sănătate a inspectat mai multe unități psihiatrice, printre care și SPM. Raportul întocmit în urma acestei vizite, publicat la 21 februarie 2005, are următoarele pasaje relevante: „61. Cu toate acestea, Raportorul special a ajuns, în cursul misiunii sale, la concluzia că, în pofida angajamentelor luate de Guvern în materie juridică și politică, exercitarea dreptului la îngrijirea sănătății mintale rămâne mai degrabă o aspirație decât o realitate pentru multe persoane cu dizabilități mintale în România. Spitalul de Psihiatrie Poiana Mare [...] 63. În cursul misiunii sale, Raportorul special a avut posibilitatea să viziteze Poiana Mare și să discute cu noul director al spitalului progresul înregistrat începând din februarie 2004. Directorul l-a informat că Guvernul a alocat 5,7 miliarde lei pentru îmbunătățiri. S-au mărit rațiile alimentare, s-a reparat instalația de încălzire, iar saloanele și celelalte clădiri din spital erau în curs de renovare. Deși agreează aceste îmbunătățiri și felicită persoanele care au contribuit, Raportorul special solicită Guvernul să asigure alocarea resurselor necesare pentru a susține aceste îmbunătățiri pe termen lung. De asemenea, Guvernul ar trebui să se bazeze și pe alte măsuri necesare, în special să se asigure de faptul că medicamentele necesare sunt disponibile, că pacienții beneficiază de programe de readaptare corespunzătoare, că au acces la căi de atac efective și că personalul spitalicesc beneficiază de formare în drepturile omului. Raportorul special a fost informat că anchetele penale privind decesele sunt încă în desfășurare. Va continua să urmărească îndeaproape situația de la Poiana Mare. Raportorul special profită de ocazie pentru a saluta rolul important pe care mass-media și ONG-urile l-au jucat în cazul de față.” ÎN DREPT I. CU PRIVIRE LA PRETINSA ÎNCĂLCARE A ART. 2, ART. 3 ȘI ART. 13 DIN CONVENȚIE 79. În numele domnului Câmpeanu, CRJ susține că acesta a fost lipsit de viață ca urmare a efectului cumulat al unor acțiuni și omisiuni imputabile anumitor organe ale statului, contrar obligației legale de a-i acorda acestuia îngrijiri și tratament. De asemenea, CRJ consideră că autoritățile nu au instituit un mecanism efectiv capabil să apere drepturile persoanelor cu handicap internate în spitale pe termen lung. CRJ afirmă, în special, că acestea nu au efectuat anchete asupra deceselor suspecte. În plus, CRJ consideră că gravele abateri în legătură cu îngrijirile și tratamentul administrate domnului Câmpeanu la UMSC și SPM, condițiile de viață din SPM și atitudinea generală a autorităților și persoanelor implicate în acordarea îngrijirilor și tratamentului în ultimele luni din viața tânărului se interpretează, în ansamblu dar și în parte, ca fiind un tratament inuman și degradant. Mai mult, conform CRJ, ancheta oficială privind acuzațiile de relele tratamente nu a respectat obligația procedurală care îi revine statului în temeiul art. 3 din Convenție. Din perspectiva art. 13 coroborat cu art. 2 și art. 3 din Convenție, CRJ susține că ordinea juridică română nu asigură nicio cale de atac efectivă în cazurile de moarte suspectă sau de rele tratamente într-un spital psihiatric. Art. 2, art. 3 și art. 13 din Convenție dispun: Art. 2 „1. Dreptul la viață al oricărei persoane este protejat prin lege [...]” Art. 3 Nimeni nu poate fi supus torturii, nici pedepselor sau tratamentelor inumane ori degradante. Art. 13 „Orice persoană, ale cărei drepturi și libertăți recunoscute de [...] convenție au fost încălcate, are dreptul să se adreseze efectiv unei instanțe naționale, chiar și atunci când încălcarea s-ar datora unor persoane care au acționat în exercitarea atribuțiilor lor oficiale.” A. Cu privire la admisibilitate 80. Guvernul consideră că CRJ nu are calitatea necesară pentru a prezenta o cerere în numele domnului Valentin Câmpeanu, decedat între timp; prin urmare, cererea ar fi inadmisibilă pe motiv de incompatibilitate ratione personae cu art. 34 din Convenție, redactat după cum urmează: „Curtea poate fi sesizată printr-o cerere de către orice persoană fizică, orice organizație neguvernamentală sau de orice grup de particulari care se pretinde victimă a unei încălcări de către una dintre înaltele părți contractante a drepturilor recunoscute în convenție sau în protocoalele sale. Înaltele părți contractante se angajează să nu împiedice prin nici o măsură exercițiul eficace al acestui drept.” 1. Observațiile prezentate Curții a) Guvernul 81. În opinia Guvernului, cererea nu îndeplinește condițiile prevăzute la art. 34: pe de o parte, CRJ nu ar avea calitate de victimă, iar pe de altă parte, centrul nu ar fi demonstrat că o reprezenta în mod legitim pe victima directă. Deși conștientizează faptul că, în jurisprudența sa, Curtea dă o interpretare dinamică și progresivă a Convenției, Guvernul consideră că, chiar dacă instanța este autorizată să interpreteze Convenția, nu i se poate accepta însă faptul de a legifera într-un fel sau altul completând textul acesteia. Prin urmare, în opinia Guvernului, art. 34 trebuie interpretat ca însemnând că o cerere individuală nu poate fi depusă de o persoană fizică, o organizație neguvernamentală sau un grup de persoane particulare care se pretinde victimă, ori de către reprezentantul pretinsei victime. 82. Guvernul contestă că CRJ ar putea fi considerat o victimă directă sau măcar victimă indirectă ori potențială. În primul rând, CRJ nu poate pretinde în speță că a suferit o încălcare a propriilor sale drepturi și, prin urmare, nu poate fi considerat victimă directă [Guvernul citează Conka și alții și Ligue des droits des Roms împotriva Belgiei (dec.), nr. 51564/99, 13 martie 2001]. În al doilea rând, conform analizei Guvernului privind jurisprudența Curții, o victimă indirectă ori potențială trebuie să demonstreze, cu ajutorul unor mijloace suficiente, existența fie a riscului unei încălcări, fie a consecințelor suferite ca urmare a încălcării drepturilor unui terț în contextul unei legături strânse preexistente, indiferent dacă legătura este naturală (dacă, de exemplu, terțul este membru al familiei) sau juridică (dacă, de exemplu, este consecința unei tutele). În opinia Guvernului, simplul fapt că situația de vulnerabilitate a domnului Câmpeanu a fost adusă la cunoștința CRJ, care a decis ulterior să sesizeze instanțele naționale despre cazul tânărului, nu este suficient să confere CRJ calitate de victimă indirectă; lipsa unei legături solide între victima directă și CRJ și a unei decizii de investire a CRJ cu o misiune de reprezentare sau îngrijire a domnului Câmpeanu, împiedică această organizație să se prevaleze de calitatea de victimă, directă sau indirectă, și asta în pofida vulnerabilității incontestabile a domnului Câmpeanu sau a faptului că acesta era orfan și nu a beneficiat de ajutorul unui tutore (Guvernul citează, a contrario, Becker împotriva Danemarcei, nr. 7011/75, decizia Comisiei din 3 octombrie 1975). 83. În plus, Guvernul consideră că, în absența unor elemente care să ateste existența oricărei forme de mandat, CRJ nu se poate pretinde nici reprezentantul victimei directe (Guvernul citează Skjoldager împotriva Suediei, nr. 22504/93, decizia Comisiei din 17 mai 1995). Guvernul susține că implicarea CRJ în procedura internă referitoare la decesul domnului Câmpeanu nu implică faptul că autoritățile naționale i-ar fi recunoscut interesul de a acționa în numele victimei directe. În opinia sa, statutul CRJ în fața instanțelor naționale era cel al unei persoane ale cărei interese fuseseră vătămate de soluția procurorului, nu cel al unui reprezentant al părții vătămate. În această privință, dreptul intern, în interpretarea Înaltei Curți de Casație și Justiție în decizia din 15 iunie 2006 (supra, pct. 44), ar însemna admiterea unei actio popularis în procedura internă. 84. Guvernul susține că prezenta cauză trebuie respinsă în calitate de actio popularis și că astfel de cauze nu pot fi admise de Curte decât în contextul art. 33 din Convenție și al competenței statelor de a se supraveghea reciproc. Deși menționează că alte organisme internaționale nu interzic expres actio popularis (se menționează art. 44 din Convenția americană a drepturilor omului), Guvernul consideră că orice mecanism își are limitele, inconvenientele și avantajele sale, modelul adoptat nefiind - în opinia sa - decât rezultatul negocierilor dintre părțile contractante. 85. Guvernul adaugă că autoritățile române au ținut seama de recomandările specifice formulate de CPT. Evaluarea periodică universală a ONU din 2013 ar fi recunoscut astfel că situația persoanelor cu handicap din România a avut o evoluție pozitivă. S-au înregistrat progrese și în domeniul legislației privind tutela și protecția persoanelor cu handicap. În fine, diverse hotărâri ale Curții au examinat deja chestiunea drepturilor pacienților vulnerabili internați în unități mari [Guvernul face trimitere la C.B. împotriva României, nr. 21207/03, 20 aprilie 2010, și Stanev împotriva Bulgariei (MC), nr. 36760/06, CEDO 2012]; prin urmare, nu există niciun motiv special legat de respectarea drepturilor omului, astfel cum sunt garantate de Convenție, pentru a continua examinarea cererii. b) CRJ 86. CRJ susține că circumstanțele excepționale ale prezentei cereri impun o examinare a fondului. CRJ este de părere că o astfel de evaluare poate fi făcută de Curte fie admițând că CRJ este o victimă indirectă, fie considerând că organizația acționează în calitate de reprezentant al domnului Câmpeanu. 87. Întrucât, în opinia CRJ, Curtea are ca principiu o interpretare flexibilă a criteriilor de admisibilitate atunci când acest lucru se impune în interesul drepturilor omului și pentru a permite un acces concret și efectiv la procedura în fața sa, CRJ consideră că ar trebui admis faptul că are calitate procesuală în numele domnului Câmpeanu. Totodată, Curtea ar trebui să ia în considerare circumstanțele excepționale ale cauzei, imposibilitatea ca tânărul să aibă acces la justiție - fie în mod direct, fie prin intermediul unui reprezentant - dat fiind faptul că instanțele naționale au recunoscut calitatea procesuală a CRJ de a acționa în numele său și, nu în ultimul rând, îndelungata experiență a ONG-ului în susținerea acțiunilor în numele persoanelor cu dizabilități. Curtea și-a adaptat de altfel normele pentru a permite accesul la procedura în fața sa victimelor care consideră că este extrem de dificil, dacă nu imposibil, să îndeplinească anumite criterii de admisibilitate, din motive independente de voința lor, legate însă de încălcările pe care le denunță (dificultăți pentru victima unor măsuri secrete de supraveghere de a prezenta probe sau vulnerabilitatea cauzată de factori cum ar fi vârsta, sexul sau invaliditatea) [CRJ citează, de exemplu, S.P., D.P. și A.T. împotriva Regatului Unit, nr. 23715/94, Decizia Comisiei din 20 mai 1996, Storck împotriva Germaniei, nr. 61603/00, CEDO 2005-V, și Ocalan împotriva Turciei (MC), nr. 46221/99, CEDO 2005-IV]. De asemenea, Curtea a exclus regula privind „calitatea de victimă” insistând pe „interesul drepturilor omului”. Într-adevăr, Curtea a afirmat că hotărârile pe care le pronunță nu servesc doar pentru soluționarea cauzelor în care a fost sesizată, ci, în sens mai larg, pentru a „clarifica, proteja și dezvolta normele Convenției și, astfel, pentru a contribui la respectarea, de către state, a angajamentelor pe care și le-au asumat în calitate de părți contractante” (CRJ face trimitere la Karner împotriva Austriei, nr. 40016/98, pct. 26, CEDO 2003-IX). În plus, CRJ consideră că statul are anumite obligații, de exemplu, în temeiul art. 2, indiferent de existența unei rude sau de dorința lor de a iniția o procedură în numele reclamantului. A condiționa astfel supravegherea respectării de către state a obligațiilor care le revin în temeiul art. 2 de existența unei rude ar implica riscul de a fi încălcate cerințele art. 19 din Convenție. 88. CRJ evocă practica internațională a Comisiei interamericane pentru drepturile omului și pe cea a Comisiei africane pentru drepturile omului și popoarelor, care, în cazuri excepționale, permite introducerea unei cauze de către alte persoane în numele pretinsei victime, în cazul în care aceasta nu este în măsură să transmită ea însăși comunicarea. În aceste situații, ONG-urile se află printre apărătorii cei mai activi în domeniul drepturilor omului; în plus, calitatea ONG-urilor de a sesiza instanțele în numele unor astfel de victime și de a le sprijini este în mod frecvent acceptată în multe state membre ale Consiliului Europei (potrivit unui raport al Agenției Uniunii Europene pentru Drepturi Fundamentale pentru anul 2011, intitulat Accesul la justiție în Europa: o prezentare de ansamblu a provocărilor și oportunităților). 89. În ceea ce privește particularitățile speței, CRJ consideră că, la evaluarea problemei calității sale procesuale, este necesar să se ia în considerare un element important, și anume faptul că observatorii săi au avut un scurt contact vizual cu domnul Câmpeanu, în timpul vizitei lor la SPM, și au fost martori ai suferinței sale. Într-adevăr, CRJ a reacționat la fața locului, adresându-se diverselor autorități și presându-le să găsească soluții pentru situația critică a domnului Câmpeanu. În acest context, experiența îndelungată a organizației în apărarea drepturilor omului pentru persoanele cu dizabilități a jucat un rol esențial. Indicând faptul că i-a fost recunoscută calitatea procesuală la nivel național, CRJ susține că, în mod frecvent, Curtea a luat în considerare normele de procedură interne privind reprezentarea pentru a stabili cine are calitate procesuală pentru a introduce o cerere în numele unei persoane cu handicap (CRJ citează Glass împotriva Regatului Unit, nr. 61827/00, CEDO 2004-II). CRJ adaugă faptul că au fost constatate încălcări de către Curte în cauzele în care autoritățile naționale au aplicat normele de procedură într-un mod rigid și au restricționat astfel accesul la justiție pentru persoanele cu handicap (în special, face trimitere la X și Y împotriva Țărilor de Jos, 26 martie 1985, seria A, nr. 91). În acest context, CRJ susține că inițiativele luate în raport cu autoritățile naționale îl disting în mod fundamental de ONG-ul reclamanta din cauza recentă Nenceva și alții împotriva Bulgariei (nr. 48609/06, 18 iunie 2013), cu privire la moartea a 15 copii și tineri adulți cu dizabilități dintr-un așezământ social. CRJ indică faptul că, în cauza respectivă, observând că erau necesare măsuri excepționale pentru a asigura reprezentarea persoanelor care nu puteau să se apere singure, Curtea a arătat faptul că Asociația pentru integrare europeană și drepturile omului nu a prezentat în prealabil cauza în fața autorităților naționale și, prin urmare, cererea a fost respinsă ca incompatibilă ratione personae cu prevederile Convenției în ceea ce privește ONG-ul respectiv (idem, pct. 93). 90. Bazându-se pe comentariile Comisarului pentru drepturile omului al Consiliului Europei cu privire la dificultățile persoanelor cu handicap de a avea acces la justiție, precum și pe îngrijorările exprimate de Raportorul special al ONU pentru tortură, potrivit căruia practicile de rele tratamente împotriva persoanelor cu handicap, izolate în instituțiile publice „rămân (adesea) invizibile”, CRJ consideră că „interesul drepturilor omului” impune o examinare pe fond a prezentei cereri. Enumeră, de asemenea, un set de criterii pe care le consideră utile pentru stabilirea calității procesuale în cauze similare celei de față: vulnerabilitatea victimei, care poate duce la incapacitatea sa totală de a depune plângere; obstacolele concrete și naturale care împiedică victima să epuizeze căile de atac interne, cum ar fi privarea de libertate sau incapacitatea de a contacta un avocat sau o rudă; natura încălcării, mai ales în cazul în care se referă la art. 2, atunci când victima directă se află ipso facto în imposibilitatea de a oferi un mandat scris terților; lipsa altor mecanisme instituționale pentru a asigura reprezentarea eficientă a victimei; natura relației dintre victima directă și partea terță care revendică calitatea procesuală; și problema dacă acuzațiile formulate ridică probleme grave, cu un caracter general. 91. Având în vedere criteriile de mai sus și în măsura în consideră că a acționat în numele victimei directe, domnul Câmpeanu - nu numai înainte de decesul acestuia, lansând un apel pentru transferarea sa de la SPM, ci și imediat după moartea acestuia și de-a lungul următorilor 4 ani, încercând să stabilească răspunderea pentru decesul acestuia în fața instanțelor naționale -CRJ susține că are dreptul să prezinte cauza tânărului în fața Curții. ONG-ul concluzionează că, negându-i-se calitatea de a acționa în numele domnului Câmpeanu, acest lucru ar însemna ca Guvernul să profite de situația nefericită a tânărului pentru a se sustrage de la controlul Curții, blocând, astfel, membrilor mai vulnerabili ai societății accesul în fața instanței europene. c) Observațiile relevante ale terților intervenienți i. Comisarul pentru drepturile omului al Consiliului Europei 92. Comisarul pentru drepturile omului al Consiliului Europei, a cărui intervenție în fața Curții este limitată la problema admisibilității prezentei cereri, consideră că accesul la justiție al persoanelor cu handicap este foarte problematic în România. Potrivit acestuia, procedurile de declarare a invalidității sunt inadecvate, iar normele care reglementează calitatea procesuală sunt prea restrictive. Nu reprezintă un caz izolat, prin urmare, ca frecventele abuzuri împotriva persoanelor cu handicap să nu fie raportate autorităților și să fie ignorate, astfel că aceste încălcări sunt încadrate de un climat de impunitate. Dornice de a preveni și a de a stopa astfel de abuzuri, ONG-urile joacă un rol important, în special facilitând persoanelor vulnerabile accesul la justiție. În acest context, a permite ONG-urilor să introducă cereri în fața Curții în numele persoanelor cu handicap ar fi în deplină conformitate cu principiul eficienței care stă la baza Convenției, precum și cu orientările adoptate în numeroase țări europene și cu jurisprudența altor instanțe internaționale, de exemplu, Curtea interamericană pentru drepturile omului, care recunoaște calitatea procesuală a ONG-urilor de a acționa în numele pretinselor victime, chiar și atunci când acestea nu au desemnat respectivele organizații pentru a le reprezenta (comisarul menționează cu titlu de exemplu cauza Yatama împotriva Nicaragua, hotărârea din 23 iunie 2005). Potrivit Comisarului, o abordare restrictivă a normelor referitoare la calitatea procesuală în numele persoanelor care prezintă dizabilități (intelectuale, în cazul de față) ar avea efectul nedorit de a nega acestor persoane vulnerabile posibilitatea de a solicita și de a obține reparații pentru încălcarea drepturilor lor fundamentale, ceea ce ar fi împotriva scopurilor esențiale ale Convenției. 93. De asemenea, comisarul consideră că, în circumstanțe excepționale, care urmează să fie definite de Curte, ONG-urilor trebuie să li se permită să prezinte în fața Curții cereri în numele victimelor identificate care au fost direct afectate de pretinsa încălcare. Existența unor astfel de circumstanțe excepționale poate fi recunoscută în cazul victimelor extrem de vulnerabile, cum ar fi persoanele plasate într-o instituție psihiatrică sau de protecție socială, care nu au nici familie, nici alte mijloace de reprezentare și a căror cerere, depusă în numele lor de către o persoană sau o organizație cu care se stabilește o legătură suficientă, ar prezenta aspecte importante, de interes general. În opinia Comisarului, o astfel de abordare ar fi în concordanță cu tendința europeană de extindere a calității de a sta în justiție și o recunoaștere a contribuției neprețuite aduse de ONG-uri în domeniul drepturilor fundamentale ale persoanelor cu handicap, fiind totodată în conformitate cu jurisprudența relevantă a Curții, care s-a modificat considerabil în ultimii ani, în special grație intervenției ONG-urilor. ii. Comitetul Helsinki din Bulgaria 94. Invocând vasta sa experiență de ONG în apărarea drepturilor omului, Comitetul Helsinki din Bulgaria consideră că o persoană cu handicap plasată într-o instituție nu poate beneficia de protecția dreptului penale decât dacă un ONG care acționează în numele său utilizează căile de atac judiciare, la care se adaugă sensibilizarea opiniei publice. Potrivit Comitetului, chiar și așa, rezultatele concrete rămân insuficiente. Simplul acces la o instanță rămâne în realitate problematic pentru astfel de victime, care de multe ori sunt refuzate din motive procedurale. În consecință, infracțiunile împotriva persoanelor cu handicap mintal plasate în instituții nu intră în aria de aplicare a legilor care urmăresc prevenirea, pedepsirea și repararea unor astfel de acte. iii. Centrul pentru apărarea persoanelor cu handicap mintal 95. Centrul pentru apărarea persoanelor cu handicap mental consideră că imposibilitatea, în fapt sau în drept, ca o persoană care prezintă deficiențe intelectuale să aibă acces la justiție - un subiect deja examinat de Curte în mai multe cauze (de exemplu, cauza Stanev, citată anterior) - poate duce în cele din urmă la impunitate în cazul încălcării drepturilor respectivului individ. În situațiile în care victimele vulnerabile sunt private de capacitatea lor procesuală sau plasate în instituții publice, statele s-ar putea „sustrage” de la orice obligație pe care o au de a proteja viețile acestor persoane, neoferindu-le niciun fel de asistență juridică, în special în ceea ce privește protecția drepturilor lor fundamentale. Centrul evocă jurisprudența Curții Supreme din Canada, a Curții Supreme din Irlanda și a High Court din Anglia și Țara Galilor: în anumite cauze, aceste instanțe au recunoscut ONG-urilor calitatea procesuală atunci când persoana în cauză nu era capabilă să susțină ea însăși în fața instanței o problemă de interes public. Deciziile acestor instanțe cu privire la calitatea procesuală a ONG-urilor s-au bazat, în principal, pe evaluarea problemei dacă respectiva cauză făcea referire la o problemă gravă și dacă reclamantul avea un interes real de a sesiza justiția, dacă acesta avea experiență în domeniu și dacă exista sau nu un alt mod rezonabil și efectiv de a prezenta problema în fața instanțelor. 2. Motivarea Curții a) Abordarea Curții în cauze precedente i. Victime directe 96. Pentru a putea introduce o cerere în temeiul art. 34, o persoană trebuie să poată demonstra că a „suportat în mod direct efectele” măsurii în litigiu [Burden împotriva Regatului Unit (MC), nr. 13378/05, pct. 33, CEDO 2008, și Ylhan împotriva Turciei (MC), nr. 22277/93, pct. 52, CEDO 2000-VII]. Această condiție este necesară pentru a se declanșa mecanismul de protecție prevăzut de Convenție, chiar dacă acest criteriu nu ar trebui aplicat într-un mod rigid, mecanic și inflexibil pe tot parcursul procedurii [Karner, citată anterior, pct. 25, și Fairfield și alții împotriva Regatului Unit (dec.), nr. 24790/04, CEDO 2005-VI]. În plus, urmând practica Curții și a art. 34 din Convenție, o cerere nu poate fi prezentată decât de către persoanele care sunt în viață sau în numele lor [Varnava și alții împotriva Turciei (MC), nr. 16064/90, 16065/90, 16066/90, 16068/90, 16069/90, 16070/90, 16071/90, 16072/90 și 16073/90, pct. 111, CEDO 2009]. Astfel, într-o serie de cauze în care victima directă decedase înainte de introducerea cererii, Curtea a refuzat să-i recunoască victimei directe, chiar dacă era reprezentată, calitatea de locus standi în sensul art. 34 din Convenție [Aizpurua Ortiz și alții împotriva Spaniei, nr. 42430/05, pct. 30, 2 februarie 2010, Dvorâcek și Dvorâckovâ împotriva Slovaciei, nr. 30754/04, pct. 41, 28 iulie 2009, Kaya și Polat împotriva Turciei (dec.), nr. 2794/05 și 40345/05, 21 octombrie 2008]. ii. Victime indirecte 97. Curtea a operat o distincție între cauzele din categoria sus-menționată și cele în care moștenitorilor unui reclamant li s-a admis să mențină o cerere deja introdusă. Un exemplu de jurisprudență, Fairfield și alții (decizie citată anterior): în acest caz, o femeie, doamna Fairfield, a introdus după moartea tatălui său o cerere în care susținea încălcarea drepturilor la libertatea de gândire, de religie și de exprimare (art. 9 și art. 10 din Convenție); deși instanțele interne au admis ca doamna Fairfield să continue procedura, după decesul tatălui său, Curtea a refuzat să-i recunoască calitatea de victimă și a făcut o distincție între această cauză și cauza Dalban împotriva României [(MC), nr. 28114/95, CEDO 1999-VI], în care reclamantul fusese cel care a introdus cererea, văduva lui nefăcând altceva decât să continue procedura după moartea sa. În acest sens, Curtea face o diferențiere în funcție de faptul că decesul victimei directe se produce înainte sau după ce a fost introdusă cererea în fața sa. În cazul în care reclamantul a decedat după introducerea cererii, Curtea a admis că o rudă apropiată sau un moștenitor ar putea, în principiu, continua procedura, întrucât reclamantul deținea un interes suficient în cauză [de exemplu, văduva și copiii, în Raimondo împotriva Italiei, 22 februarie 1994, pct. 2, seria A, nr. 281-A, și Stojkovic împotriva „fostei Republice Iugoslave a Macedoniei”, nr. 14818/02, pct. 25, 8 noiembrie 2007; părinții, în X împotriva Franței, 31 martie 1992, pct. 26, seria A, nr. 234-C; nepotul și potențialul moștenitor, în Malhous împotriva Republicii Cehe (dec.) (MC), nr. 33071/96, CEDO 2000-XII; sau partenera necăsătorită sau de facto, în Velikova împotriva Bulgariei (dec.), nr. 41488/98, CEDO 1999-V; a contrario, legatarul universal fără legături de rudenie cu decedatul în Thevenon împotriva Franței (dec.), nr. 2476/02, CEDO 2006-III; nepoata, în Leger împotriva Franței (radiere de pe rol) (MC), nr. 19324/02, pct. 50, 30 martie 2009; fiica unuia dintre reclamanții inițiali într-o cauză referitoare la drepturi netransferabile care rezultă din art. 3 și art. 8 și care privea un interes privat, în M.P. și alții împotriva Bulgariei, nr. 22457/08, pct. 96-100, 15 noiembrie 2011]. 98. Situația este însă diferită atunci când victima directă a decedat înainte de introducerea cererii în fața Curții. În astfel de cazuri, Curtea, bazându-se pe o interpretare autonomă a noțiunii „victimă”, a fost dispusă să recunoască calitatea procesuală a unei rude apropiate, întrucât capetele de cerere ridicau o problemă de interes general, cu privire la „respectul drepturilor omului” (art. 37 § 1 in fine din Convenție), iar reclamanții, în calitate de moștenitori, aveau un interes legitim în menținerea cererii, respectiv ca urmare a unui efect direct asupra propriilor drepturi ale reclamantului [Micallef împotriva Maltei (MC), nr. 17056/06, pct. 44-51, CEDO 2009, și Marie-Louise Loyen și Bruneel împotriva Franței, nr. 55929/00, pct. 21-31, 5 iulie 2005]. Trebuie remarcat faptul că aceste ultime cauze au fost aduse în fața Curții în urma sau în legătură cu o procedură internă la care victima directă participase ea însăși în cursul vieții. Curtea a recunoscut astfel unei rude apropiate a victimei calitatea procesuală de a depune o cerere în situația în care victima a decedat sau a dispărut în împrejurări în care s-a pretins că era angajată răspunderea statului [Qakici împotriva Turciei (MC), nr. 23657/94, pct. 92, CEDO 1999-IV, Bazorkina împotriva Rusiei (dec.), nr. 69481/01, 15 septembrie 2005]. 99. În Varnava și alții (citată anterior), reclamanții au introdus cererile atât în nume propriu, cât și în numele părinților dispăruți. Curtea a constatat că nu este necesar să se pronunțe cu privire la aspectul dacă trebuie sau nu să recunoască calitatea de reclamanți celor dispăruți, deoarece nu exista nicio îndoială că rudele apropiate ale acestora puteau prezenta plângerile legate de dispariția acestora (idem, pct. 112). Curtea a examinat cauza considerând că rudele celor dispăruți aveau calitatea de reclamanți în sensul art. 34 din Convenție. 100. În cauzele în care pretinsa încălcare a Convenției nu era strâns legată de o dispariție sau un deces care să ridice probleme din perspectiva art. 2, Curtea a urmat o abordare mai restrictivă, ca de exemplu în cauza Sanles Sanles împotriva Spaniei [(dec.), nr. 48335/99, 2000-XI], cu referire la interzicerea sinuciderii asistate. În această cauză, Curtea a considerat că drepturile revendicate de reclamantă în temeiul art. 2, art. 3, art. 5, art. 8, art. 9 și art. 14 din Convenție intră în categoria drepturilor netransferabile și a concluzionat că reclamanta, care era cumnata și moștenitoarea legitimă a persoanei decedate, nu se putea pretinde a fi victimă a unei încălcări, în numele cumnatului său. Curtea a ajuns la o concluzie identică în privința plângerilor formulate în temeiul art. 9 și art. 10 de fiica presupusei victime (decizia Fairfield și alții, citată anterior). În alte cauze legate de plângeri în temeiul art. 5, art. 6 și art. 8, Curtea a recunoscut calitatea de victimă rudelor care au demonstrat existența unui interes moral de a o exonera pe victima decedată de orice răspundere (Nolkenbockhoff împotriva Germaniei, 25 august 1987, pct. 33, seria A, nr. 123, și Grădinar împotriva Moldovei, nr. 7170/02, pct. 95 și 97-98, 8 aprilie 2008), sau de a-și proteja propria reputație și a familiilor lor (Brudnicka și alții împotriva Poloniei, nr. 54723/00, pct. 27-31, CEDO 2005-II, Armoniene împotriva Lituaniei, nr. 36919/02, pct. 29, 25 noiembrie 2008, și Polanco Torres și Movilla Polanco împotriva Spaniei, nr. 34147/06, pct. 31-33, 21 septembrie 2010), sau au demonstrat existența unui interes material rezultat dintr-un efect direct asupra drepturilor lor patrimoniale (Ressegatti împotriva Elveției, nr. 17671/02 , pct. 23-25, 13 iulie 2006, Marie-Louise Loyen și Bruneel, pct. 29-30, Nolkenbockhoff, pct. 33, și Micallef, pct. 48, toate citate anterior). Existența unui interes general care să necesite continuarea examinării plângerilor a fost, de asemenea, luată în considerare (Marie-Louise Loyen și Bruneel, pct. 29, Ressegatti, pct. 26, Micallef, pct. 46 și 50, toate trei citate anterior, și Big și alții împotriva Turciei, nr. 55955/00, pct. 22-23, 2 februarie 2006). În ceea ce privește participarea reclamantului la procedura internă, Curtea nu a considerat-o ca fiind un criteriu relevant, între altele [Nolkenbockhoff, pct. 33, Micallef, pct. 48-49, Polanco Torres și Movilla Polanco, pct. 31, și Grădinar, pct. 98-99, toate citate anterior; Kaburov împotriva Bulgariei (dec.), nr. 9035/06, pct. 52-53, 19 iunie 2012]. iii. Victime potențiale și actio popularis 101. Art. 34 din Convenție nu autorizează formularea de plângeri in abstracto privind încălcări ale Convenției. Acesta nu recunoaște actio popularis [Klass și alții împotriva Germaniei, 6 septembrie 1978, pct. 33, seria A, nr. 28, Partidul Muncitoresc Georgian împotriva Georgiei (dec.), nr. 9103/04, 22 mai 2007, și Burden, citată anterior, pct. 33], ceea ce înseamnă că un reclamant nu se poate plânge de o dispoziție de drept intern, de o practică națională sau de un act public doar pentru că, în opinia acestuia, ar fi încălcată Convenția. Pentru ca un reclamant să poată pretinde că este victimă, trebuie să prezinte indicii rezonabile și convingătoare asupra probabilității producerii unei încălcări în ceea ce îl privește personal; simple suspiciuni sau speculații sunt insuficiente în această privință [Tauira și alte 18 persoane împotriva Franței, nr. 28204/95, Decizia Comisiei din 4 decembrie 1995, Decizii și Rapoarte (DR) 83-A, p. 131), Monnat împotriva Elveției, nr. 73604/01, pct. 31-32, CEDO 2006-X]. iv. Reprezentare 102. Potrivit jurisprudenței constante a Curții (supra, pct. 96), o cerere nu poate fi introdusă în fața sa decât de către persoanele care sunt în viață sau în numele lor. În cazul în care un reclamant decide mai degrabă să fie reprezentat, în temeiul art. 36 § 1 din Regulamentul Curții, decât să introducă singur cererea, art. 45 § 3 din Regulament îi impune să prezinte o procură scrisă, semnată în mod corespunzător. Este esențial ca reprezentantul să demonstreze că a primit instrucțiuni precise și explicite ale presupusei victime, în sensul art. 34, în numele căreia intenționează să acționeze în fața Curții [Post împotriva Țărilor de Jos (dec.), nr. 21727/08, 20 ianuarie 2009; în ceea ce privește valabilitatea procurii, a se vedea Aliev împotriva Georgiei, nr. 522/04, pct. 44-49, 13 ianuarie 2009]. 103. Cu toate acestea, organismele Convenției au susținut că anumite considerații ar putea fi justificate în cazul pretinselor victime ale încălcărilor art. 2, art. 3 și art. 8 din Convenție cauzate de autoritățile naționale. Cererile formulate de persoane particulare în numele victimei sau victimelor au fost astfel declarate admisibile, chiar dacă nu era prezentat niciun tip de procură validă. O atenție deosebită a fost acordată factorilor legați de vulnerabilitate, cum ar fi vârsta, sexul sau invaliditatea, care puteau împiedica unele victime să-și prezinte cauza în fața Curții, ținându-se seama în mod corespunzător de legătura dintre victimă și persoana care era autoarea cererii (a se vedea, mutatis mutandis, ilhan, citată anterior, pct. 55, unde plângerile au fost formulate de reclamant în numele fratelui său, care fusese supus la rele tratamente; Y.F. împotriva Turciei, nr. 24209/94, pct. 29, CEDO 2003-IX, unde soțul s-a plâns că soția lui a fost forțată să se supună unui examen ginecologic; și S.P., D.P. și A.T. împotriva Regatului Unit, în care cererea fost introdusă de către un solicitor în numele copiilor pe care i-a reprezentat în cadrul procedurilor interne, în care fusese numit tutore ad litem). În schimb, în Nencheva și alții (citată anterior, pct. 93), Curtea nu a recunoscut calitatea de victimă asociației reclamante care acționa în numele victimelor directe. În fapt, Curtea a observat că asociația nu a prezentat cauza în fața instanțelor interne și, în plus, faptele incriminate nu aveau impact asupra activităților sale, în măsura în care asociația putea să-și continue activitatea pentru a-și realiza obiectivele. Curtea a recunoscut calitatea procesuală a rudelor apropiate ale unora dintre victime, dar nu s-a pronunțat cu privire la problema reprezentării victimelor care nu erau în măsură să acționeze în nume propriu, în fața sa; cu toate acestea, a recunoscut că circumstanțe excepționale ar putea impune măsuri excepționale. b) Cu privire la calitatea procesuală a CRJ în speță 104. Prezenta speță se referă la domnul Câmpeanu, o persoană extrem de vulnerabilă, fără rude apropiate. Domnul Câmpeanu era un tânăr rom cu deficiențe mintale severe și infectat cu HIV. A fost în grija autorităților publice de-a lungul întregii vieți și a decedat în spital. Moartea lui s-a datorat neglijenței. La acest moment, fără a fi avut contacte semnificative cu tânărul în timpul vieții acestuia (supra, pct. 23) și fără a fi putut să primească instrucțiuni din partea sa ori din partea oricărei alte persoane competente, asociația reclamantă (CRJ) dorește să sesizeze Curtea cu o cerere privind, în special, circumstanțele morții sale. 105. Curtea consideră că această cauză nu se încadrează cu ușurință în niciuna din categoriile acoperite de jurisprudența sus-menționată și ridică așadar o problemă dificilă de interpretare a Convenției în ceea ce privește calitatea procesuală a CRJ. Pentru a o soluționa, Curtea va ține seama de faptul că se impune interpretarea Convenției ca garantând drepturi concrete și specifice, nu teoretice și iluzorii (a se vedea Artico împotriva Italiei, 13 mai 1980, pct. 33, seria A, nr. 37, și referințele citate acolo). Trebuie să mențină, de asemenea, și spiritul potrivit căruia hotărârile sale „nu servesc doar pentru soluționarea cauzelor în care a fost sesizată, ci, în sens mai larg, pentru a clarifica, proteja și dezvolta normele Convenției și, astfel, pentru a contribui la respectarea, de către state, a angajamentelor pe care și le-au asumat în calitate de părți contractante [Irlanda împotriva Regatului Unit, 18 ianuarie 1978, pct. 154, seria A, nr. 25, și Konstantin Markin împotriva Rusiei (MC), nr. 30078/06, pct. 89, CEDO 2012]. În același timp, după cum reiese din jurisprudența sus-menționată în ceea ce privește calitatea de victimă și conceptul „calitate procesuală”, Curtea trebuie să vegheze că sunt interpretate într-un mod coerent condițiile de admisibilitate care trebuie îndeplinite. 106. În opinia Curții, este incontestabil faptul că domnul Câmpeanu a fost victima directă, în sensul art. 34 din Convenție, a unor circumstanțe care au condus la moartea sa și care se află în centrul principalei pretenții prezentate în fața Curții în speță, și anume capătul de cerere întemeiat pe art. 2 din Convenție. 107. Pe de altă parte, Curtea consideră că nu există suficiente motive relevante pentru a considera CRJ o victimă indirectă în raport cu jurisprudența sa. În acest sens, subliniază că CRJ nu a demonstrat existența unei „legături [suficient de] strânse” cu victima directă; nu pretinde a avea un „interes personal” în a menține capetele de cerere în cauză în fața Curții, având în vedere definiția pe care jurisprudența Curții o oferă acestor noțiuni (supra, pct. 97-99). 108. În timpul vieții, domnul Câmpeanu nu a inițiat în fața instanțelor naționale nicio procedură pentru a se plânge cu privire la situația sa medicală și juridică. Dacă la nivel formal era considerat o persoană cu deplină capacitate juridică, este clar că, în practică, nu a fost tratat ca atare (supra, pct. 14 și 16). Oricum, Curtea consideră că, având în vedere vulnerabilitatea sa extremă, domnul Câmpeanu nu era capabil să introducă singur o astfel de procedură, fără sprijin sau consiliere juridică adecvate. Tânărul se afla așadar într-o situație cu totul diferită și mai puțin favorabilă decât cele examinate de Curte în cauzele anterioare, care se refereau la persoanele cu capacitate juridică, sau cel puțin pe care nimic nu le-a împiedicat să inițieze o procedură în timpul vieții (supra, pct. 98 și 100) și în numele căror au fost introduse cereri după moartea lor. 109. După moartea domnului Câmpeanu, CRJ s-a angajat într-o serie de proceduri interne pentru a clarifica circumstanțele acesteia. Întrucât, în cele din urmă, investigațiile au condus la concluzia că nu a existat nicio faptă penală asociată cu decesul, CRJ a introdus prezenta cerere în fața Curții. 110. Curtea acordă o importanță considerabilă faptului că nici capacitatea procesuală a CRJ de a acționa în numele domnului Câmpeanu, nici observațiile formulate în numele său către autoritățile medicale și judiciare interne nu au fost în niciun mod puse la îndoială sau contestate (supra, pct. 23, 27-28, 33, 37-38 și 40-41). Aceste inițiative, care în mod normal ar fi ținut de responsabilitatea unui tutore sau a unui reprezentant, au fost luate de CRJ fără nicio obiecție din partea autorităților competente, care le-au dat urmare și au tratat toate cererile care le-au fost transmise. 111. De asemenea, Curtea observă că, la momentul decesului, așa cum s-a indicat mai sus, domnul Câmpeanu nu avea rude apropiate cunoscute și că, atunci când a devenit majoră, statul nu a desemnat nicio persoană competentă sau tutore pentru a-i apăra interesele - juridice sau de orice gen - în ciuda obligației legale care prevedea o astfel de măsură. La nivel național, CRJ nu a intervenit în calitate de reprezentant decât cu scurt timp înainte de moartea tânărului, în măsura în care, în mod clar, acesta se afla în imposibilitatea de a-și exprima orice dorință sau opinie cu privire la propriile nevoi și interese și, a fortiori, asupra posibilității de a formula o acțiune. Întrucât autoritățile nu au desemnat niciun tutore legal sau un alt reprezentant, nu exista nicio formă de reprezentare și nici nu a fost pusă în aplicare pentru a proteja partea în cauză sau pentru a prezenta observații în numele său în fața autorităților spitalului, a instanțelor naționale sau în fața Curții [a se vedea, mutatis mutandis, P., C. și S. împotriva Regatului Unit (dec.), nr. 56547/00, 11 decembrie 2001, și B. împotriva României (nr. 2), citată anterior, pct. 96-97]. De asemenea, trebuie notat faptul că plângerea principală întemeiată pe Convenție se referă la pretenții întemeiate pe art. 2 („dreptul la viață”), pe care domnul Câmpeanu, deși era victimă directă, nu le-a putut în mod evident prezenta, întrucât decedase. 112. În contextul expus mai sus, Curtea este convinsă că, având în vedere circumstanțele excepționale ale cauzei și gravitatea acuzațiilor formulate, trebuie să i se recunoască CRJ calitatea procesuală în calitate de reprezentant al domnului Câmpeanu, chiar dacă nu a primit procură pentru a acționa în numele tânărului și chiar dacă acesta a decedat înainte de introducerea cererii în temeiul Convenției. A concluziona în mod diferit ar împiedica posibilitatea ca aceste acuzații grave de încălcare a Convenției să fie examinate la nivel internațional, cu riscul ca statul pârât să fie exonerat de răspunderea ce îi revine în temeiul Convenției, prin efectul produs prin nedesemnarea de către stat, cu încălcarea obligațiilor care îi revin în temeiul dreptului intern, a unui reprezentant legal care să acționeze în numele tânărului (supra, pct. 59 și 60; a se vedea, de asemenea, mutatis mutandis, P., C. și S. împotriva Regatului Unit, citată anterior, și Colegiul Consilierilor Juridici Argeș împotriva României, nr. 2162/05, pct. 26, 8 martie 2011). A permite statului pârât să fie exonerat astfel de răspunderea pe care o are ar fi incompatibil cu spiritul general al Convenției și cu obligația pe care art. 34 din Convenție o impune Înaltelor Părți Contractante, de a nu împiedica în niciun fel exercitarea efectivă a dreptului de a formula o cerere în fața Curții. 113. A recunoaște CRJ calitatea de a acționa ca reprezentant al domnul Câmpeanu înseamnă a adopta o abordare conformă cu cea care se aplică dreptului la control judiciar, vizat de art. 5 § 4 din Convenție în cazul „alienaților” [art. 5 § 1 e)]. Curtea reamintește că este necesar, în acest context, ca partea în cauză să aibă acces la instanță și să aibă ocazia de a fi audiată personal sau, după caz, printr-o formă de reprezentare, neputându-se altfel considera a se bucura de „garanțiile fundamentale de procedură aplicate în materie de privare de libertate” (De Wilde, Ooms și Versyp împotriva Belgiei, 18 iunie 1971, pct. 76, seria A, nr. 12). Bolile mintale pot conduce la limitarea sau modificarea acestui drept în privința condițiilor de exercitare (Golder împotriva Regatului Unit, 21 februarie 1975, pct. 39, seria A, nr. 18), dar nu justifică o încălcare a esenței sale. Într-adevăr, se pot impune garanții speciale de procedură pentru a-i proteja pe cei care, din cauza afecțiunilor lor mintale, nu sunt capabili pe deplin să acționeze în nume propriu (Winterwerp împotriva Țărilor de Jos, 24 octombrie 1979, pct. 60, seria A, nr. 33). Un obstacol în fapt poate aduce atingere Convenției la fel ca un obstacol juridic (Golder, citată anterior, pct. 26). 114. În consecință, Curtea respinge obiecția Guvernului cu privire la lipsa locus standi a CRJ, organizația având calitatea de reprezentant de facto al domnului Câmpeanu. Prin urmare, constatând că aceste capete de cerere aflate în discuție nu sunt în mod vădit nefondate în sensul art. 35 § 3 lit. a) din Convenție și că nu prezintă niciun alt motiv de inadmisibilitate, Curtea le declară admisibile. B. Cu privire la fond 1. Observații prezentate Curții a) CRJ 115. CRJ susține că, ca urmare a unor decizii nepotrivite luate în legătură cu transferurile domnului Câmpeanu în instituții care nu erau dotate cu competențe și echipamente necesare pentru îngrijirea sa, decizii care au fost urmate de acte necorespunzătoare sau omisiuni medicale, autoritățile au contribuit, direct sau indirect, la decesul prematur al tânărului. CRJ explică, în continuare, că examenele medicale la care a fost supus domnul Câmpeanu în lunile care au precedat acceptării sale la UMSC și apoi la SPM atestau „o stare bună de sănătate” și lipsa unei probleme majore, starea de sănătate a persoanei în cauză deteriorându-se brusc în timpul celor două săptămâni înainte de moartea sa, așadar într-un moment în care se afla sub supravegherea autorităților. CRJ deduce din partea relevantă în speță, potrivit jurisprudenței abundente a Curții cu privire la art. 2, că Guvernul era obligat să ofere o explicație asupra îngrijirilor medicale acordate domnului Câmpeanu și asupra cauzei morții acestuia (CRJ citează, între altele, Kats și alții împotriva Ucrainei, nr. 29971/04, pct. 104, 18 decembrie 2008, Dodov împotriva Bulgariei, nr. 59548/00, pct. 81, 17 ianuarie 2008, Alexanian împotriva Rusiei, nr. 46468/06, pct. 147, 22 decembrie 2008, Khoudobine împotriva Rusiei, nr. 59696/00, pct. 84, CEDO 2006-XII, și Z.H. împotriva Ungariei, nr. 28973/11, pct. 31-32, 8 noiembrie 2012). Or, Guvernul nu și-a îndeplinit această obligație. Pe de o parte, nu a reușit să prezinte documente medicale importante referitoare la domnul Câmpeanu și, pe de altă parte, a prezentat Curții un duplicat al raportului medical al pacientului în perioada internării la SPM în care informații esențiale fuseseră modificate. Deși raportul medical inițial - așa cum a fost el prezentat în diferite stadii ale procedurii interne - nu conținea nicio referire la administrarea de antiretrovirale domnului Câmpeanu, noul document, întocmit cu un scris de mână diferit, menționa astfel de medicamente, lăsând de înțeles că ar fi fost administrate pacientului. Guvernul a folosit acest nou document pentru a contracara, în fața Curții, observațiile CRJ cu privire la absența tratamentului antiretroviral (infra, pct. 122), CRJ susținând că acest document a fost, probabil, redactat în urma producerii faptelor pentru a susține argumentele Guvernului în fața Curții. 116. De altfel, CRJ consideră că reiese cu claritate din diferite documente transmise în cauză, în special cu privire la inspecțiile la fața locului efectuate de CPT că autoritățile erau la curent despre condițiile de viață precare la SPM, precum și îngrijirea și tratamentele oferite de instituție, nu doar înainte de 2004, ci și la momentul relevant (supra, pct. 47, 74 și 78). 117. CRJ atrage atenția asupra caracterului deficient, în opinia sa, asupra modului în care sunt ținute dosarele medicale și înregistrarea transferurilor succesive ale pacientului între diferite structuri spitalicești. Omisiunile în cauză confirmă ipoteza potrivit căreia domnul Câmpeanu a fost lipsit de îngrijiri și tratament adecvate. Acestea se pot dovedi cu atât mai semnificative cu cât pare clar că starea de sănătate a pacientului se deteriora în timpul perioadei în cauză, necesitând un tratament de urgență. În plus, așa cum a indicat mai sus, CRJ consideră că, în condițiile în care tratamentul antiretroviral al domnului Câmpeanu a fost întrerupt în timpul scurtei sale internări la UMSC, este foarte probabil ca pacientul să nu mai fi primit tratament antiretroviral în timpul internării la SPM. CRJ adaugă că ar fi fost necesară efectuarea unei serii de teste medicale, dar acestea nu au fost niciodată efectuate. Ancheta oficială nu a elucidat aceste aspecte cruciale ale cauzei, deși, potrivit CRJ, ar fi existat mai multe explicații plauzibile pentru comportamentul presupus psihotic al pacientului, cum ar fi septicemia sau izolarea forțată într-o cameră separată. Având în vedere cele de mai sus, CRJ susține că statul pârât nu și-a îndeplinit, în mod clar, obligațiile materiale ce îi revin în temeiul art. 2. 118. De asemenea, CRJ consideră că plasarea pacientului într-o cameră izolată și condițiile de viață de la SPM se constituie într-o încălcare distinctă a art. 3. Dosarul include probe solide - inclusiv documente emise de autoritățile române, cum ar fi Guvernul, Parchetul de pe lângă Înalta Curte de Casație și Justiție, Institutul Național de Medicină Legală sau chiar personalul SPM - care pun în evidență condițiile, deplorabile, în opinia CRJ, care existau la momentul respectiv la SPM, în special lipsa hranei, încălzirea și prezența bolilor infecțioase. Nu se contestă faptul că domnul Câmpeanu a fost plasat singur într-o cameră separată. În cursul vizitei la SPM, observatorii CRJ au constatat că persoana în cauză nu era îmbrăcată corespunzător, în cameră era frig, iar personalul a refuzat să-i acorde tânărului minimul ajutor pentru a-și îndeplini nevoile personale elementare. Guvernul nu a prezentat nicio probă care să justifice această măsură, luată, în opinia acestuia, fără vreo intenție discriminatorie în privința persoanei în cauză. Argumentul potrivit căruia camera în cauză reprezenta singurul spațiul disponibil este contrazis de numeroasele informații care demonstrează că, la momentul faptelor, spitalul nu era ocupat în totalitate. 119. Potrivit CRJ, ancheta oficială efectuată în speță nu a îndeplinit cerințele Convenției, din următoarele motive: aria de aplicare a fost prea limitată, deoarece s-a concentrat doar asupra a doi medici (unul de la UMSC, celălalt de la SPM) și i-a ignorat pe ceilalți membri ai personalului sau ai instituțiilor în cauză; doar cauza imediată a morții și perioada imediat anterioară au făcut obiectul unei examinări, iar autoritățile nu au colectat probele-cheie în timp util, nici nu au clarificat faptele în litigiu, în special cauza decesului. Neefectuarea unei autopsii imediat după decesul pacientului și carențele în administrarea de îngrijiri medicale pacientului ar fi deficiențe evidențiate în decizia primei instanțe, care a fost, însă, infirmată în recurs. CRJ consideră că ancheta nu a permis stabilirea faptelor, determinarea cauzei decesului și sancționarea persoanelor răspunzătoare. CRJ concluzionează astfel că ancheta nu a îndeplinit cerințele care decurg din art. 2 și art. 3 din Convenție. 120. CRJ susține că art. 13 impune statelor să ia măsuri pozitive pentru a garanta persoanelor cu handicap, aflate în instituții publice, accesul la justiție, în special prin crearea unui mecanism de monitorizare independent, abilitat să primească plângeri în materie, pentru a ancheta abuzurile, a impune sancțiuni sau pentru a transmite dosarele către o autoritate competentă. 121. Adaugă că, în multe din cauzele împotriva României, Curtea a ajuns la constatarea încălcării ca urmare a lipsei unor căi de atac adecvate, care să permită persoanelor cu handicap să depună plângere în temeiul art. 3 sau art. 5 din Convenție [CRJ citează Filip împotriva României, nr. 41124/02, pct. 49, 14 decembrie 2006, C.B. împotriva României, citată anterior, pct. 65-67, Parascineti împotriva României, nr. 32060/05, pct. 34-38, 13 martie 2012, și B. împotriva României (nr. 2), citată anterior, pct. 97]. Aceleași concluzii reies din documentele relevante publicate de ONG-uri internaționale, cum ar fi Human Rights Watch sau Mental Disability Rights International. CRJ însuși a semnalat că nu există măsuri de protecție împotriva relelor tratamente, că cei internați în instituții psihiatrice nu își cunosc în mare parte drepturile și că personalul nu este instruit să trateze plângerile privind abuzuri. În plus, CRJ afirmă că, după cunoștințele sale, în ciuda acuzațiilor, foarte credibile în opinia sa, cu privire la decese suspecte în instituțiile psihiatrice, nu a existat niciodată nicio decizie definitivă de declarare a unui angajat al acestora ca fiind răspunzător penal sau civil pentru vreo faptă, în legătură cu astfel de decese. În cazul celor 129 de decese raportate la SPM în anii 2002-2004, ancheta nu a relevat nicio faptă penală, iar deciziile de neîncepere a urmăririi penale au fost ulterior confirmate de instanțe. În concluzie, sistemul juridic românesc nu oferă nicio cale de atac efectivă în sensul art. 13 (dreptul la un recurs efectiv) pentru a denunța nu numai, la modul general, încălcarea drepturilor persoanelor atinse de deficiențe mintale, și nici, în particular, încălcarea drepturilor domnului Câmpeanu, produsă în temeiul art. 2 și art. 3. b) Guvernul 122. Guvernul explică faptul că infecția cu HIV este o boală evolutivă extrem de gravă, iar faptul că domnul Câmpeanu a murit nu reprezintă în sine dovada că decesul s-a produs ca urmare a deficiențelor sistemului medical. Guvernul adaugă că nu a fost prezentată nicio probă care să demonstreze că autoritățile nu i-au administrat tratament antiretroviral domnului Câmpeanu; dimpotrivă, o copie a dosarului medical referitoare la internarea pacientului la SPM, prezentată de Guvern, confirmă că persoana în cauză a primit tratamentul antiretroviral necesar în timpul internării sale în spital. Concluzia comisiei de disciplină a Colegiului Medicilor atestă, de asemenea, că tratamentul acordat domnului Câmpeanu a fost unul adecvat (supra, pct. 35). Prin urmare, art. 2, sub aspectul său material, nu este aplicabil în speță. 123. Din perspectiva art. 3, Guvernul susține că la UMSC, ca și la SPM, condițiile generale (igienă, hrană, încălzire, precum și resurse umane) au fost suficiente și conforme cu normele de la acel moment. Îngrijirile medicale acordate domnului Câmpeanu au fost adaptate la starea sa de sănătate; persoana în cauză a fost internată la UMSC în timp ce se afla într-o „stare bună generală” și a fost transferată la SPM după debutul „acceselor sale de violență”. La SPM, a fost plasat singur într-o cameră nu cu intenția de a-l izola, ci pentru că era singura cameră disponibilă. În ciuda alimentării pe cale intravenoasă, pacientul a murit de insuficiență cardiorespiratorie, la 20 februarie 2004. În acest context, Guvernul consideră că, având în vedere perioada scurtă a internării domnului Câmpeanu la SPM, art. 3 nu este aplicabil condițiilor materiale care existau în spital. 124. Guvernul susține că plângerile penale depuse de CRJ cu privire la circumstanțele decesului domnului Câmpeanu au fost examinate în detaliu de autoritățile naționale (instanțe, comisii și organe de anchetă), toate acestea expunându-și în mod detaliat și convingător motivele deciziilor lor. Prin urmare, răspunderea statului în temeiul art. 2 sau al art. 3 nu au poate fi angajată. 125. În ceea ce privește capătul de cerere întemeiat pe art. 13, Guvernul consideră că, din moment ce este legat de alte capete de cerere formulate de CRJ, nu este necesară examinarea separată. Oricum, în opinia sa, capetele de cerere întemeiate pe această dispoziție sunt nefondate. În subsidiar, Guvernul susține că legislația națională prevede o cale de atac efectivă în sensul art. 13, care le-ar fi permis să-și prezinte capetele de cerere ridicate în cerere. Aceasta indică faptul că Avocatul poporului din România reprezintă una din căile de atac existente. Potrivit statisticilor disponibile pe site-ul său de internet, acesta a intervenit în mai multe cauze referitoare la pretinse încălcări ale drepturilor omului, între 2003 și 2011. Făcând referire la două hotărâri ale instanțelor interne ca probă, la cererea Curții, Guvernul asigură că atunci când examinează cauze privind persoane cu deficiențe mintale, instanțele române acționează cu seriozitate și pronunță în mod legal hotărâri pe fond. 126. La un nivel mai specific, în privința art. 2, Guvernul afirmă că situația s-a îmbunătățit considerabil la SPM în urma plângerilor referitoare la condițiile de viață și îngrijire din instituție. Guvernul consideră, cu privire la acest aspect, că plângerea trebuie să fie considerată o cale de atac efectivă în raport cu normele Convenției. Din perspectiva art. 3, Guvernul susține că CRJ ar fi putut iniția și o acțiune în despăgubiri pentru culpă medicală. În cele din urmă, pentru motivele expuse mai sus, Guvernul susține că domnul Câmpeanu dispunea, pentru fiecare dintre plângerile formulate în cerere, de diverse căi de atac efective, pe care le putea exercita el însuși sau prin reprezentant. Capătul de cerere în temeiul art. 13 este, prin urmare, inadmisibil. c) Terții intervenienți i. Centrul pentru apărarea persoanelor cu handicap mintal 127. Mental Disability Advocacy Center (MDAC) susține că, în întreaga Europă, au fost observate cazuri de condiții de viață potențial letale în instituțiile care adăpostesc copii cu deficiențe mintale sau HIV și că unele informații sugerează o tendință de a nu spitaliza copiii bolnavi, indiferent de gravitatea stării lor, și de a-i lăsa să moară în aceste instituții. În raportul său din 2009 privind drepturile omului în România, Departamentul de Stat al SUA sublinia persistența condițiilor precare la SPM: supraaglomerarea, lipsa de personal și de medicamente, igiena precară și utilizarea curentă a sedativelor și a metodelor de constrângere. Invocând jurisprudența internațională privind dreptul la viață (de exemplu, hotărârile Curții interamericane pentru drepturile omului în cauza Villagrân Morales și alții împotriva Guatemalei din 19 noiembrie 1999, referitoare la cinci copii care trăiau pe străzi, și în cauza Velâsquez Rodriguez împotriva Hondurasului din 29 iulie 1988), MDAC susține că obligația statului de a proteja viața include furnizarea tratamentului medical necesar, adoptarea oricărei măsuri preventive care se impune și punerea în aplicare a unor dispoziții care să permită monitorizarea, ancheta penală și trimiterea în judecată a persoanelor răspunzătoare; de asemenea, MDAC consideră că ar trebui să le fie oferită victimelor posibilitatea efectivă și concretă de a solicita protejarea dreptului lor la viață În opinia MDAC, în cazul în care statul nu oferă această posibilitate unei persoane extrem de vulnerabilă în timpul vieții, acesta trebuie sancționat după decesul persoanei în cauză. ii. Centrul Euroregional pentru Inițiative Publice 128. Potrivit Centrului Euroregional pentru Inițiative Publice (CEIP), România este una din țările din Europa Centrală și de Est cu cel mai mare număr de persoane în viață cu HIV. Acest fapt se explică în principal prin expunerea, între 1986 și 1991, a aproximativ 10 000 de copii plasați în spitale și orfelinate publice la riscul transmiterii HIV prin utilizarea multiplă de seringi și microtransfuzii cu sânge netestat. În decembrie 2004, se înregistrau, în rândul copiilor, 7 088 de cazuri de SIDA si 4 462 de cazuri de infectare cu HIV. La sfârșitul anului 2004, 3 482 dintre acești copii muriseră din cauza SIDA. În opinia CEIP, nivelul ridicat al infectării cu HIV la copii este provocat de modul în care sunt tratați în orfelinate și spitale, copii cu handicap fiind, potrivit CEIP, considerați „irecuperabili” și „neproductivi”, personalul neavând nici interesul, nici competențele necesare pentru a le oferi îngrijiri medicale corespunzătoare. CEIP indică faptul că, în 2003, Comitetul pentru drepturile copilului din cadrul Organizației Națiunilor Unite și-a exprimat îngrijorarea cu privire la disponibilitatea tratamentului antiretroviral pentru un număr restrâns de persoane și frecventele întreruperi în administrarea acestui tratament, în lipsa fondurilor. De altfel, chiar și la sfârșitul anului 2009, stocurile de antiretrovirale erau limitate din cauza lipsei de fonduri alocate prin Casa Națională de Asigurări de Sănătate și din cauza proastei gestionări a Programului Național de Luptă împotriva HIV. CEIP adaugă că, atunci când o persoană infectată cu HIV are o lungă perioadă de internare într-o instituție de tip închis sau într-un spital, accesul său la antiretrovirale este în mare măsură tributar măsurilor întreprinse de instituția respectivă pentru a obține acest medicament de la medicul specialist în boli infecțioase la care pacientul este înregistrat. CEIP consideră că pacienții infectați cu HIV sunt frecvent privați de informațiile de care ar avea nevoie pentru a-și apăra dreptul legitim de acces la serviciile medicale. În 2009, Comitetul pentru drepturile copilului din cadrul Organizației Națiunilor Unite și-a exprimat îngrijorarea că acei copii infectați cu HIV se confruntă adesea cu obstacole în accesarea serviciilor de sănătate. În ceea ce privește cazul particular al persoanelor infectate cu HIV care suferă, de asemenea, de tulburări mintale, CEIP susține că spitalele psihiatrice refuză uneori să trateze copiii și tinerii seropozitivi, de teama infectării. CEIP face referire la un document Human Rights Watch din 2007, care descrie aceste situații (Life Doesn't Wait. Romania's Failure to Protect and Support Children and Youth Living with HIV). iii. Human Rights Watch 129. În observațiile scrise, Human Rights Watch face referire la concluziile Comitetului pentru drepturi economice, sociale și culturale din cadrul Organizației Națiunilor Unite, care menționează faptul că structurile și serviciile de sănătate trebuie să fie accesibile tuturor, în special populației vulnerabile, și că pot fi considerate încălcări ale obligației statului de a furniza astfel de servicii: lipsa unei politici naționale care să garanteze tuturor dreptul la sănătate, proasta gestionare în distribuirea resurselor publice disponibile și incapacitatea de a reduce ratele mortalității infantile și materne. 2. Motivarea Curții a) Art. 2 din Convenție i. Principii generale 130. Prima teză a art. 2 § 1 obligă statul nu numai să nu provoace cu intenție și în mod ilegal moartea unei persoane, ci și să ia măsurile necesare pentru a proteja viața persoanelor aflate sub jurisdicția sa (L.C.B. împotriva Regatului Unit, 9 iunie 1998, pct. 36, Culegere de hotărâri și decizii 1998-III). Obligațiile pozitive care decurg din art. 2 ar trebui să fie interpretate ca aplicându-se în contextul oricărei activități, fie ea publică sau nu, de natură să pună în discuție dreptul la viață. Este cazul, de exemplu, în domeniul sănătății, în ceea ce privește acțiunile sau inacțiunile personalului medico-sanitar [Dodov, citată anterior, pct. 70, 79-83 și 87, Vo împotriva Franței (MC), nr. 53924/00, pct. 89- 90, CEDO 2004-VIII, cu referințele ulterioare], statele trebuie să instituie un cadru legislativ care să impună spitalelor, indiferent că sunt publice sau private, adoptarea de măsuri adecvate care să asigure protejarea vieții pacienților [Calvelli și Ciglio împotriva Italiei (MC), nr. 32967/96, pct. 49, CEDO 2002-I]). Această obligație se aplică în special în următoarele cazuri: atunci când capacitatea pacienților de a avea grijă de ei înșiși este limitată (Dodov, citată anterior, pct. 81); în contextul gestionării activităților periculoase [Oneryildiz împotriva Turciei (MC), nr. 48939/99, pct. 71, CEDO 2004-XII]; în ceea ce privește autoritățile din educație, care au datoria de a proteja sănătatea și bunăstarea elevilor, care se află sub controlul exclusiv al acestor autorități, în special copiii mici, care sunt deosebit de vulnerabili (Ilbeyi Kemaloglu și Meriye Kemaloglu împotriva Turciei, nr. 19986/06, pct. 35, 10 aprilie 2012); și, în mod similar, în contextul ajutorului și îngrijirilor medicale acordate copiilor mici plasați în instituții publice (Nencheva și alții, citată anterior, pct. 105-116). Pentru a exista o astfel de obligație pozitivă, trebuie să se stabilească faptul că autoritățile știau sau ar fi trebuit să știe, având în vedere circumstanțele, că victima era amenințată în mod real și imediat din cauza actelor infracționale ale unui terț (Nencheva și alții, citată anterior, pct. 108) și că acestea, în cadrul competențelor lor, nu au luat măsurile care, în mod rezonabil, ar fi atenuat fără îndoială acest risc (A. și alții împotriva Turciei, nr. 30015/96, pct. 44-45, 27 iulie 2004). 131. Având în vedere importanța protecției acordate de art. 2, Curtea trebuie să examineze, într-un mod extrem de atent, cazurile în care s-a produs moartea și să ia în considerare nu doar actele funcționarilor statului, ci, deopotrivă, toate circumstanțele cauzei. Persoanele în stare de detenție se află într-o situație de vulnerabilitate și autoritățile au datoria de a le proteja. În situația în care autoritățile decid să plaseze și să mențină în stare de reținere o persoană cu handicap, trebuie să vegheze cu o rigoare specială ca acele condiții de reținere să răspundă nevoilor specifice generate de handicap (Jasinskis împotriva Letoniei, nr. 45744/08, pct. 59, 21 decembrie 2010, cu referințele ulterioare). Mai general, Curtea a reținut că statele au obligația de a lua măsuri speciale pentru a asigura protecția efectivă a persoanelor vulnerabile împotriva relelor tratamente de care autoritățile au sau ar fi trebuit să aibă cunoștință [Z și alții împotriva Regatului Unit (MC), nr. 29392/95, pct. 73, CEDO 2001-V]. Prin urmare, în cazul în care un individ este plasat în detenție în momentul în care se află într-o stare bună de sănătate și apoi moare, statul are obligația să ofere o explicație satisfăcătoare și convingătoare asupra faptelor care au condus la deces (Carabulea împotriva României, nr. 45661/99, pct. 108, 13 iulie 2010) și, în cazul în care contestă afirmațiile victimei, să prezinte probe adecvate pentru a pune la îndoială acest fapt, în special atunci când afirmațiile sunt confirmate de rapoartele medicale [Selmouni împotriva Franței (MC), nr. 25803/94, pct. 87, CEDO 1999-V, și Abdulsamet Yaman împotriva Turciei, nr. 32446/96, pct. 43, 2 noiembrie 2004]. Pentru a evalua elementele de probă, Curtea reține criteriul probei „dincolo de orice îndoială rezonabilă”. O astfel de probă poate însă reieși dintr-o serie de indicii sau supoziții necontestate, suficient de serioase, precise și concordante (Orhan împotriva Turciei, nr. 25656/94, pct. 264, 18 iunie 2002, și Irlanda împotriva Regatului Unit, citată anterior, pct. 161). 132. În temeiul obligației sale de a proteja dreptul la viață, statul trebuie să ia nu doar măsuri rezonabile pentru a garanta securitatea persoanelor în locuri publice, ci și să se asigure că dispune de un sistem judiciar eficient și independent care să ofere căi juridice care să permită în termen rapid, în cazuri de vătămări grave sau deces, să se stabilească faptele, să fie trași la răspundere vinovații și să ofere victimelor o reparație adecvată (Dodov, pct. 83). Această obligație nu impune, în mod necesar, în toate cazurile, o cale de atac în procesul penal. Astfel, odată stabilită neglijența, obligația este îndeplinită, de exemplu, dacă sistemul juridic în cauză oferă victimelor o cale de atac în fața instanțelor civile, fie singură, fie împreună cu o cale de atac în fața instanțelor penale. Cu toate acestea, art. 2 din Convenție nu presupune doar ca mecanismele de protecție prevăzute de dreptul intern să existe în teorie, ci, mai presus de toate, ele să și funcționeze efectiv în practică (Calvelli și Ciglio, citată anterior, pct. 53). 133. În plus, instanțele naționale trebuie să vegheze ca infracțiunile care pun în pericol viața să nu rămână nepedepsite. Acest fapt este indispensabil pentru a menține încrederea publicului și pentru a asigura adeziunea sa la statul de drept și pentru a preveni orice apariție a unor acte ilegale sau complicitate la comiterea acestora (a se vedea, mutatis mutandis, Nikolova și Velitchkova împotriva Bulgariei, nr. 7888/03, pct. 57, 20 decembrie 2007). Sarcina Curții constă așadar în a verifica dacă și în ce măsură instanțele, înainte de a ajunge la o asemenea concluzie, au examinat cu rigurozitate cerințele art. 2 din Convenție, pentru a menține efectul descurajator al sistemului judiciar instituit și pentru a garanta că încălcările dreptului la viață sunt examinate și soluționate (Oneryildiz, citată anterior, pct. 96). ii. Aplicarea acestor principii în speță a) Aspectul material 134. Referindu-se la contextul cauzei, Curtea reține, de la început, că domnul Câmpeanu și-a trăit întreaga viață în grija autorităților interne: abandonat la naștere, a crescut într-un orfelinat, ulterior a fost transferat într-un centru de plasament, apoi la UMSC și, în cele din urmă, la SPM, unde a murit prematur, la 20 februarie 2004. 135. În niciun moment după împlinirea vârstei de 18 ani, domnului Câmpeanu nu i-a fost desemnat un tutore sau un curator. Autoritățile au presupus așadar că are capacitate juridică deplină, în ciuda handicapului său mintal sever. Admițând că lucrurile au stat astfel, Curtea susține că gestionarea de către autoritățile medicale a cazului domnului Câmpeanu nu a respectat cerințele Legii nr. 487/2002 privind sănătatea mintală referitoare la pacienții care au capacitate juridică deplină: astfel, consimțământul tânărului pentru transferurile succesive de la o unitate medicală la alta nu a fost acordat după împlinirea vârstei de 18 ani; nu i-a fost cerut nici un consimțământ pentru internarea la SPM, care este o instituție psihiatrică; pacientul nu a fost nici informat, nici consultat cu privire la asistența medicală acordată și nu a fost informat cu privire la posibilitatea de a contesta măsurile sus-menționate. Justificarea oferită de autorități a constat în a susține că tânărul „nu era cooperant” și că „nu se putea comunica cu el” (supra, pct. 14 și 16). În acest context, Curtea reamintește că, în hotărârea B. împotriva României (nr. 2) (citată anterior, pct. 93-98, 19 februarie 2013), a evidențiat deficiențele grave în modul în care autoritățile aplică prevederile legii privind sănătatea mintală în cazul pacienților vulnerabili, lăsați fără nicio asistență sau protecție juridică la internarea într-o instituție psihiatrică din România. 136. În plus, Curtea observă că deciziile autorităților naționale de a-l transfera pe domnul Câmpeanu și de a-l interna, mai întâi la UMSC și apoi la SPM, au fost luate, în esență, în funcție de consimțământul sau lipsa consimțământului de a-l primi pe pacient, nu în funcție de capacitatea instituțiilor de a-i oferi sprijin și îngrijiri medicale adecvate (supra, pct. 12-13). În această privință, Curtea nu poate face abstracție de faptul că domnul Câmpeanu a fost inițial internat la UMSC, structură care nu era pregătită să se ocupe de pacienții cu tulburări mintale și că în cele din urmă a fost internat la SPM; deși acest spital refuzase anterior să-l accepte, pe motiv că nu dispunea de mijloacele necesare pentru a-i trata pe pacienții infectați cu HIV (supra, pct. 11). 137. Prin urmare, Curtea consideră că domnul Câmpeanu a fost transferat de la o structură la alta fără un diagnostic și fără o monitorizare adecvată și într-un dispreț total față de starea sa reală de sănătate și față de nevoile sale medicale esențiale. Trebuie remarcată, în special, neglijența de care autoritățile au dat dovadă, omițând să asigure administrarea corectă a tratamentului antiretroviral pacientului, întrucât nu i-au asigurat medicamentele în primele zile ale internării în UMSC și, apoi, în timp ce se afla la SPM, nu i le-au mai asigurat deloc (supra, pct. 14 și 115). Pentru a ajunge la aceste concluzii, Curtea se bazează pe observațiile CRJ, coroborate cu probele medicale prezentate de instanțele naționale și concluziile expertului căruia i s-a solicitat să emită un aviz cu privire la abordarea terapeutică urmată în privința domnului Câmpeanu (supra, pct. 33, 38 și 45), precum și cu informații furnizate de CEIP despre condițiile generale în care este administrat tratamentul antiretroviral copiilor infectați cu HIV (supra, pct. 128) ceea ce face ca afirmațiile CRJ să fie plauzibile. Ținând seama de aceste elemente, Curtea consideră că afirmațiile Guvernului în sens contrar sunt puțin convingătoare, în măsura în care ele nu sunt coroborate cu niciun alt element care să le probeze veridicitatea dincolo de orice îndoială rezonabilă. 138. În plus, faptele cauzei arată că, fiind confruntate cu o schimbare bruscă de comportament a pacientului, care a devenit hiperagresiv și agitat, autoritățile medicale au decis să-l transfere pe pacient într-o instituție psihiatrică, și anume SPM, unde a fost plasat într-o secție care nu avea un medic psihiatru (supra, pct. 21). Așa cum s-a indicat mai sus, SPM nu avea echipament la momentul respectiv pentru a trata pacienții seropozitivi; în plus, în timp internării la SPM, pacientul nu a fost niciodată examinat de un medic specialist în boli infecțioase. Singurul tratament acordat domnului Câmpeanu a constat în administrarea de sedative și de vitamine, nefiind efectuată nicio investigație medicală serioasă pentru a stabili cauzele stării sale mintale (supra, pct. 16 și 22). De fapt, autoritățile nu au prezentat documente medicale în care să fie descrisă starea clinică a domnului Câmpeanu în timp ce se afla la UMSC și apoi la SPM. De asemenea, informațiile cu privire la posibilele cauze ale decesului persoanei sunt lipsite de precizie: certificatul de deces menționa HIV și deficiențele intelectuale ca factori importanți care au dus la decesul său, ceea ce justifica decizia autorităților de a nu mai efectua autopsia obligatorie (supra, pct. 24 și 25). 139. Curtea face trimitere la concluziile raportului medical întocmit de expertul solicitat de CRJ. Această expertiză descrie documentele medicale ca fiind „superficiale [și] de slabă calitate” în ceea ce privește starea de sănătate a domnului Câmpeanu (supra, pct. 45). Expertiza precizează că supravegherea medicală în ambele instituții aflate în cauză a fost „total insuficientă” și că autoritățile medicale, confruntate cu deteriorarea stării de sănătate a pacientului, au luat măsuri care ar putea fi cel mai bine descrise ca fiind paliative. Expertul a adăugat că multiplele cauze posibile ale decesului, în special pneumonia cu Pneumocystis (de asemenea, menționată în raportul de autopsiere) nu au fost niciodată nici studiate, nici diagnosticat, cu atât mai puțin tratate, nici la UMSC, nici la SPM (idem). Expertul a concluzionat că decesul domnului Câmpeanu survenit la SPM este rezultatul unui „culpe medicale grave” (supra, pct. 46). 140. În acest context, Curtea consideră că, pentru a evalua elementele care i-au fost prezentate, trebuie să acorde o atenție deosebită stării de vulnerabilitate a domnului Câmpeanu (supra, pct. 7), precum și faptului că și-a petrecut întreaga viață aflat în grija autorităților, cărora le revine așadar obligația de a răspunde în privința tratamentului și de a oferi explicații plauzibile pe acest subiect (supra, pct. 131). În primul rând, Curtea notează că observațiile CRJ care prezintă faptele care au condus la decesul domnului Câmpeanu sunt ferm susținute de existența unor deficiențe grave în deciziile autorităților medicale. Aceste deficiențe au fost descrise în motivarea rezoluției prim-procurorului din 23 august 2005 (supra, pct. 33), în hotărârea primei instanțe din 3 octombrie 2007, care a dispus retrimiterea cauzei pentru suplimentarea anchetei (supra, pct. 38), precum și în concluziile expertizei medicale prezentate în speță de CRJ. În al doilea rând, Curtea consideră că Guvernul nu a prezentat probe suficiente care să pună la îndoială veridicitatea afirmațiilor formulate în numele victimei. Deși admite că infecția cu HIV poate fi boală evolutivă extrem de gravă, Curtea nu poate ignora indiciile clare și coerente care demonstrează ca vicii grave au marcat procesul decizional cu privire la administrarea de medicamente și îngrijiri adecvate domnului Câmpeanu (supra, pct. 137-138). Guvernul nu a completat lacunele rezultate din lipsa unor acte medicale adecvate care să demonstreze care era starea de sănătate a domnului Câmpeanu înainte de deces și pe cele rezultate din lipsa de informații relevante cu privire la cauza reală a decesului. 141. În plus, plasând situația personală a domnului Câmpeanu în contextul general, Curtea observă că, la momentul faptelor, câteva zeci de decese survenite la SPM (81 în 2003 și 28 la începutul anului 2004) fuseseră deja semnalate; așa cum indică raportul CPT din 2004, au fost în continuare observate deficiențe grave cu privire la alimentația pacienților, lipsa încălzirii și condițiilor de viață în general dificile, deficiențe care au condus la o deteriorare progresivă a sănătății pacienților, în special a celor mai vulnerabili (supra, pct. 77). Diverse organisme internaționale au descris condițiile îngrozitoare existente la SPM (supra, pct. 78). Autoritățile naționale erau așadar pe deplin informate despre situația foarte dificilă care exista în această instituție. În ciuda afirmațiilor Guvernului potrivit cărora condițiile de viață de la SPM erau satisfăcătoare (supra, pct. 123), Curtea observă că, la momentul relevant, puse în fața rapoartelor diferitelor organisme internaționale în cauză, autoritățile naționale au recunoscut deficiențele de la SPM în ceea ce privește încălzirea și alimentarea cu apă, condițiile de viață și de igienă, precum și asistența medicală (supra, pct. 78). 142. Curtea observă că, în cauza Nencheva și alții (citată anterior), a hotărât că statul bulgar nu și-a îndeplinit obligațiile care îi revin în temeiul art. 2, pe motiv că nu a luat suficiente măsuri suficient de prompte pentru a garanta o protecție eficientă și adecvată a vieții tinerilor dintr-un așezământ social. În acest cauză, Curtea a luat în considerare faptul că decesul copiilor nu a reprezentat un eveniment brusc, în măsura în care autoritățile fuseseră deja informate cu privire la condițiile îngrozitoare din așezământ și cu privire la rata mortalității înregistrată în lunile precedente perioadei în cauză (idem, pct. 121-123). 143. Curtea consideră, de asemenea, că autoritățile naționale au avut în speță un răspuns inadecvat la situația generală dificilă care exista la acel moment la SPM. Autoritățile erau pe deplin conștiente de faptul că lipsa încălzirii și a unei alimentații adecvate, precum și lipsa de personal și de resurse medicale, în special de medicamente, a provocat o creștere a numărului de decese în cursul iernii din 2003. În aceste condiții, este cu atât mai evident pentru Curte că, decizând internarea domnului Câmpeanu la SPM, în ciuda unei vulnerabilități deja crescute, autoritățile naționale i-au pus în mod nejustificat viața în pericol. Curtea consideră că neîndeplinirea în mod continuu de către personalul medical a obligației de a-i asigura domnului Câmpeanu un tratament și îngrijiri adecvate a constituit un factor hotărâtor în decesul prematur al tânărului. 144. Considerațiile de mai sus sunt suficiente Curții pentru a concluziona că autoritățile naționale nu i-au asigurat domnului Câmpeanu nivelul necesar de protecție a vieții sale. Prin urmare, nu au respectat cerințele materiale impuse de art. 2 din Convenție. p) Aspectul procedural 145. Curtea consideră, de altfel, că autoritățile nu numai că nu au reușit să răspundă nevoilor medicale cele mai elementare ale domnului Câmpeanu atunci când era în viață, dar nici să clarifice circumstanțele decesului, în special identificând persoanele răspunzătoare. 146. Curtea observă că anumite nereguli procedurale au fost evidențiate la momentul respectiv de diverse rapoarte din partea autorităților naționale, în special neefectuarea, contrar dispozițiilor de drept intern, a unei autopsii imediat după decesul domnului Câmpeanu și lipsa unei anchete efective privind abordarea terapeutică aplicată tânărului (supra, pct. 33, 38 și 40). În plus, hotărârea Judecătoriei Calafat a subliniat grave vicii procedurale, inclusiv faptul că nu au fost colectate probe medicale esențiale, iar declarațiile contradictorii ale personalului medical nu au fost clarificate (supra, pct. 38). Această hotărâre nu a fost confirmată de tribunal, iar viciile relevate nu au fost, cu toate acestea, niciodată examinate, cu atât mai puțin corectate. În scurta sa motivare, judecătoria s-a bazat, în principal, pe decizia Colegiului Medicilor și pe raportul medico-legal, care eliminau orice neglijență medicală în speță și concluzionau că pacientul a primit un tratament medical satisfăcător. Curtea consideră că aceste concluzii uimitor de laconice, având în vedere insuficiența -recunoscută - a informațiilor medicale care să descrie tratamentul administrat domnului Câmpeanu (supra, pct. 45) și situația obiectivă de la SPM în materie de resurse umane și medicale (supra, pct. 77-78). De altfel, Curtea ia notă de afirmația CRJ potrivit căreia anchetele penale deschise în urma a 129 de decese raportate la SPM între 2002 și 2004 au fost toate clasate fără ca cineva să fi fost anchetat sau găsit răspunzător civil sau penal. 147. Având în vedere toate aceste considerente, Curtea consideră că autoritățile nu au supus cazul domnului Câmpeanu examinării minuțioase impuse de art. 2 din Convenție și că, prin urmare, nu au efectuat o anchetă efectivă asupra circumstanțelor decesului. În consecință, concluzionează încălcarea art. 2 din Convenție și sub aspect procedural. b) Art. 13 coroborat cu art. 2 i) Principii generale 148. Art. 13 din Convenție garantează existența în dreptul intern a unei căi de atac care să permită prevalarea de drepturile și libertățile Convenției, astfel cum ar putea fi ele consacrate. Prin urmare, această dispoziție are drept consecință impunerea unei căi de atac interne care permite instanței naționale competente să se pronunțe cu privire la conținutul unei „plângeri credibile” întemeiate pe Convenție și să ofere măsurile de reparație corespunzătoare, chiar dacă statele contractante beneficiază de o anumită marjă de apreciere cu privire la modul de a se conforma obligațiilor impuse de dispoziția menționată. Domeniul de aplicare a obligației care decurge din art. 13 variază în funcție de natura capătului de cerere pe care reclamantul îl întemeiază pe Convenție. Cu toate acestea, calea de atac prevăzută la art. 13 trebuie să fie „efectivă” atât în practică, cât și în drept, în special în sensul că exercitarea acesteia nu trebuie să fie împiedicată în mod nejustificat de actele sau omisiunile autorităților statului pârât (Paul și Audrey Edwards împotriva Regatului Unit, nr. 46477/99, pct. 96-97, CEDO 2002-II). 149. Atunci când un astfel de drept de o importanță fundamentală precum dreptul la viață sau interzicerea torturii sau a tratamentelor inumane sau degradante este implicat, art. 13 impune, în afară de plata unor despăgubiri acolo unde este necesar, efectuarea unor anchete aprofundate și efective care să conducă la identificarea și pedepsirea persoanelor răspunzătoare și care să includă accesul efectiv al reclamantului la procedura anchetării. În cazul în care autoritățile sunt criticate pentru că nu au protejat persoanele împotriva acțiunilor persoanelor particulare, art. 13 nu poate să nu implice întotdeauna faptul ca autoritățile să aibă obligația de a-și asuma sarcina anchetării acuzațiilor. Cu toate acestea, victima sau familia sa trebuie să dispună de un mecanism care să permită să se stabilească, dacă este cazul, răspunderea funcționarilor sau organismelor statului pentru actele sau omisiunile care implică încălcarea drepturilor consacrate de Convenție [Z și alții împotriva Regatului Unit (MC), nr. 29392/95, pct. 109, CEDO 2001-V]. Curtea consideră că „autoritatea” la care face referire art. 13 nu trebuie să fie neapărat, în toate cazurile, o instituție judiciară, în sens strict. Cu toate acestea, competențele și garanțiile procedurale de care dispune sunt relevante pentru aprecierea caracterului efectiv al căii de atac (Klass și alții, citată anterior, pct. 67). Pentru Curte, căile de atac judiciare oferă garanții solide privind independența, accesul la procedură pentru victimă și familia sa, precum și executarea deciziilor de acordare de despăgubiri, în conformitate cu cerințele art. 13 (Z și alții împotriva Regatului Unit, citată anterior, pct. 110). ii) Aplicarea acestor principii în speță 150. După cum s-a menționat supra, art. 13 trebuie interpretat ca garantând un „recurs efectiv în fața unei instanțe naționale” pentru oricine se pretinde a fi victima unei încălcări a drepturilor și libertăților sale rezultate din Convenție. Cerința de bază asociată cu o astfel de acțiune este ca victima să aibă efectiv acces la aceasta. 151. În speță, Curtea a stabilit deja că vulnerabilitatea domnului Câmpeanu, combinată cu faptul că autoritățile nu au aplicat legislația în vigoare și nici nu i-au oferit asistență juridică adecvată au reprezentat factori pentru a consolida temeiul legal al deciziei sale de a recunoaște CRJ, cu titlu excepțional, calitatea procesuală (supra, pct. 112). Fără intervenția CRJ, cazul domnului Câmpeanu nu ar fi fost niciodată adus în atenția autorităților, fie ele naționale sau internaționale. Cu toate acestea, Curtea observă că inițiativele luate de CRJ în numele domnul Câmpeanu au un caracter sui generis, cu atât mai mult cu cât nu intrau în cadrul legal existent în materie de drepturi ale persoanelor cu un handicap mintal, întrucât acest cadru nu era capabil să răspundă nevoilor specifice ale acestor persoane, în special pentru a le oferi o posibilitate concretă de a avea acces la căile de atac disponibile. În fapt, Curtea a constatat anterior că statul pârât a încălcat art. 3 sau art. 5 din Convenție, având în vedere lipsa unei căi de atac adecvate disponibile pentru persoanele cu handicap sau ca urmare a faptului că acestea nu aveau decât un acces limitat la căile de atac de acest tip care ar fi putut exista [C.B. împotriva României, citată anterior, pct. 65-67, Parascineti, pct. 34-38, și B. împotriva României (nr. 2), pct. 97, toate citate anterior]. 152. Pe baza elementelor care i-au fost prezentate în speță, Curtea a declarat deja statul pârât drept răspunzător, în temeiul art. 2, întrucât nu i-a protejat viața domnului Câmpeanu în timp ce a fost preluat de către autoritățile medicale naționale, precum și pentru nedesfășurarea unei anchete efective privind circumstanțele care au condus la decesul său. Guvernul nu a evocat nicio altă procedură care ar fi putut permite stabilirea într-un mod independent, public și efectiv răspunderea autorităților. Curtea consideră, în continuare, că posibilitățile prezentate de Guvern ca probă a existenței unor căi de atac adecvate în temeiul art. 13 (supra, pct. 125) sunt fie insuficiente, fie lipsite de eficiență, având în vedere impactul lor limitat și lipsa de garanții procedurale. 153. Având în vedere considerațiile de mai sus, Curtea consideră că statul pârât nu a pus în aplicare un dispozitiv adecvat care să ofere reparații persoanelor cu deficiențe mintale care se consideră victime în temeiul art. 2 din Convenție. Mai precis, Curtea constată o încălcare a art. 13 coroborat cu art. 2 din Convenție, întrucât statul nu a garantat și nu a pus în aplicare un cadru legal care ar fi permis examinarea de către o autoritate independentă a acuzațiilor de încălcare a dreptului la viață al domnului Câmpeanu. c) Art. 3 considerat separat și coroborat cu art. 13 din Convenție 154. Având în vedere constatările formulate supra la pct. 140-147 și în concluzia formulată supra la pct. 153, Curtea consideră că nu se ridică nicio problemă distinctă în ceea ce privește pretinsele încălcări ale art. 3, considerat separat sau coroborat cu art. 13 (a se vedea, mutatis mutandis, Nikolova și Velitchkova, pct. 78, și Timus și Tarus împotriva Moldovei, nr. 70077/11, pct. 58, 15 octombrie 2013). II. CU PRIVIRE LA CELELALTE PRETINSE ÎNCĂLCĂRI ALE CONVENȚIEI 155. CRJ susține, de asemenea, că domnul Câmpeanu a suferit o încălcare a drepturilor ce decurg din art. 5, art. 8 și art. 14 din Convenție. 156. Având însă în vedere faptele cauzei, observațiile părților și concluziile formulate din perspectiva art. 2 și art. 13 din Convenție, Curtea consideră că a examinat principalele probleme juridice ridicate de prezenta cerere și nu este necesar să se pronunțe separat cu privire la celelalte capete de cerere (a se vedea, printre altele, Kamil Uzun împotriva Turciei, nr. 37410/97, pct. 64, 10 mai 2007, Colegiul Consilierilor Juridici Argeș, citată anterior, pct. 47, Women on Waves și alții împotriva Portugaliei, nr. 31276/05, pct. 47, 3 februarie 2009, Velcea și Mazăre împotriva României, nr. 64301/01, pct. 138, 1 decembrie 2009, Villa împotriva Italiei, nr. 19675/06, pct. 55, 20 aprilie 2010, Ahmet Yildirim împotriva Turciei, nr. 3111/10, pct. 72, CEDO 2012, și Mehmet Hatip Dicle împotriva Turciei, nr. 9858/04, pct. 41, 15 octombrie 2013; a se vedea, de asemenea, Varnava și alții, citată anterior, pct. 210-211). III. ART. 46 ȘI ART. 41 DIN CONVENȚIE A. Art. 46 din Convenție 157. Părțile relevante ale art. 46 sunt redactate după cum urmează: „1. Înaltele părți contractante se angajează să se conformeze hotărârilor definitive ale Curții în litigiile în care sunt părți. 2. Hotărârea definitivă a Curții este transmisă Comitetului de Miniștri, care supraveghează executarea ei [...].” 158. Curtea reamintește că, în temeiul art. 46 din Convenție, Părțile Contractante se angajează să se conformeze hotărârilor definitive ale Curții în litigiile în care sunt părți, Comitetul de Miniștri fiind însărcinat să supravegheze executarea acestor hotărâri. Rezultă, în special, că statul pârât declarat răspunzător pentru încălcarea Convenției sau a protocoalelor sale nu are doar obligația de a plăti părților în cauză sumele acordate cu titlu de reparație echitabilă, ci și de a alege, sub supravegherea Comitetului de Miniștri, măsurile generale și/sau, după caz, individuale pe care trebuie să le adopte în ordinea sa juridică internă pentru a pune capăt încălcării constatate de Curte și pentru a elimina, pe cât posibil, efectele acesteia [Scozzari și Giunta împotriva Italiei (MC), nr. 39221/98 și 41963/98, pct. 249, CEDO 2000-VIII, și Stanev, citată anterior, pct. 254]. De asemenea, Curtea reamintește că îi revine în principal statului în cauză, sub supravegherea Comitetului de Miniștri, sarcina de a alege mijloacele care urmează a fi utilizate în ordinea sa juridică internă prin care să se achite de obligația care îi revine în temeiul art. 46 din Convenție [Scozzari și Giunta, citată anterior, și Brumărescu împotriva României (reparație echitabilă) (MC), nr. 28342/95, pct. 20, CEDO 2001-I]. 159. Totuși, pentru a sprijini statul pârât să-și îndeplinească obligațiile care îi revin în temeiul art. 46, Curtea poate încerca să indice tipul de măsuri, individuale și/sau generale, care ar putea fi luate pentru a stopa situația constatată (a se vedea, printre multe altele, Vlad și alții împotriva României, nr. 40756/06, 41508/07 și 50806/07, pct. 162, 26 noiembrie 2013). 160. În speță, Curtea reamintește că, întrucât autoritățile nu au desemnat niciun tutore legal sau un alt reprezentant, nu a fost pusă în aplicare și nici nu era disponibilă nicio formă de reprezentare pentru a-l proteja pe domnul Câmpeanu sau pentru a prezenta observații în numele său în fața autorităților spitalului, a instanțelor naționale sau în fața Curții (supra, pct. 111). Având în vedere circumstanțele excepționale care au dus-o la decizia de a permite CRJ să acționeze în numele tânărului (concluzie formulată supra, pct. 112), Curtea a constatat, de asemenea, o încălcare a art. 13 coroborat cu art. 2, pe motiv că statul nu a garantat și pus în aplicare un cadru legal care să permită examinarea de către o autoritate independentă a capetelor de cerere ale domnului Câmpeanu (supra, pct. 150-153; a se vedea, de asemenea, pct. 154 referitor la capetele de cerere în temeiul art. 3, considerate separat și coroborat cu art. 13). Astfel, faptele și împrejurările care au condus Curtea la constatarea unei încălcări a art. 2 și art. 13 relevă existența unei probleme mai vaste, care o obligă să indice măsuri generale pentru executarea hotărârii. 161. În acest context, Curtea recomandă ca statul pârât să aibă în vedere măsurile generale necesare pentru a se asigura că persoanele cu handicap mintal care se află într-o situație comparabilă cu cea a domnului Câmpeanu beneficiază de o reprezentare independentă care să le permită să formuleze în fața unei instanțe sau în fața oricărui alt organism independent capetele de cerere întemeiate pe Convenție în ceea ce privește sănătatea și tratamentul care le este acordat (a se vedea, mutatis mutandis, supra, pct. 113, și Stanev, citată anterior, pct. 258). B. Art. 41 din Convenție 162. În conformitate cu art. 41 din Convenție, „În cazul în care Curtea declară că a avut loc o încălcare a Convenției sau a Protocoalelor sale și dacă dreptul intern al Înaltei Părți Contractante nu permite decât o înlăturare incompletă a consecințelor acestei încălcări, Curtea acordă părții lezate, dacă este cazul, o satisfacție echitabilă.” 1. Prejudiciu 163. CRJ nu a ridicat pretenții cu titlu de prejudiciu material sau prejudiciu moral. 2. Cheltuieli de judecată 164. CRJ solicită 11 455,25 euro (EUR) pentru cheltuielile de judecată efectuate în fața instanțelor interne pentru anchetele la SPM, apoi în fața Curții; Interights, care a acordat asistență CRJ, solicită 25 800 EUR cheltuielile de judecată efectuate în fața Camerei, sumă corespunzătoare pentru 215 ore lucrate, precum și suma suplimentară de 14 564 EUR pentru procedura în fața Marii Camere, sumă corespunzătoare pentru 111 ore lucrate. A fost depus un centralizator al acestor cheltuieli, defalcat pe categorii. 165. Guvernul consideră că nu au fost prezentate documente justificative pentru toate cheltuielile de judecată pretinse, că nu sunt suficient de detaliate și că, în orice caz, sunt excesive. 166. Conform jurisprudenței Curții, un reclamant nu poate obține rambursarea cheltuielilor de judecată decât în măsura în care se stabilește caracterul real, necesar și rezonabil al acestora. În speță, Curtea este convinsă că decizia CRJ de a solicita participarea Interights în cadrul procedurii, așa cum s-a indicat mai sus, a fost justificată (a se vedea, de exemplu, Yașa împotriva Turciei, 2 septembrie 1998, pct. 127, Culegere 1998-VI, și Menteș și alții împotriva Turciei, 28 noiembrie 1997, pct. 107, Culegere 1997-VIII). Având în vedere documentele aflate în posesia sa, numărul și complexitatea aspectelor de fapt și de drept și criteriile sus-menționate, Curtea consideră că este rezonabil să se acorde 10 000 EUR pentru CRJ și 25 000 EUR pentru Interights. 3. Dobânzi moratorii 167. Curtea consideră necesar ca rata dobânzilor moratorii să se întemeieze pe rata dobânzii facilității de împrumut marginal practicată de Banca Centrală Europeană, majorată cu trei puncte procentuale. PENTRU ACESTE MOTIVE, CURTEA 1. Declară, în unanimitate, admisibile capetele de cerere întemeiate pe art. 2, art. 3 și art. 13 din Convenție; 2. Hotărăște, în unanimitate, că a fost încălcat art. 2 din Convenție, atât sub aspect material, cât și sub aspect procedural.; 3. Hotărăște, în unanimitate, că a fost încălcat art. 13 din Convenție, coroborat cu art. 2 din Convenție; 4. Hotărăște, cu paisprezece voturi contra trei, că nu este cazul să examineze capătul de cerere întemeiat pe art. 3 din Convenție, considerat separat sau coroborat cu art. 13 din Convenție; 5. Hotărăște, în unanimitate, că nu este necesară examinarea admisibilității și temeiniciei capetelor de cerere întemeiate pe art. 5 și art. 8 din Convenție; 6. Hotărăște, cu cincisprezece voturi contra două, că nu este necesară examinarea admisibilității și temeiniciei capetelor de cerere întemeiate pe art. 14 din Convenție; 7. Hotărăște, în unanimitate, a) că statul pârât trebuie să plătească, în termen de trei luni, următoarele sume, care trebuie convertite în moneda statului pârât la rata aplicabilă la data plății, plus orice sumă ce poate fi datorată cu titlu de impozit pentru aceste sume: i. 10 000 EUR (zece mii euro) către CRJ și ii. 25 000 EUR (douăzeci și cinci de mii de euro) către Interights; b) că, de la expirarea termenului menționat și până la efectuarea plății, aceste sume trebuie majorate cu o dobândă simplă, la o rată egală cu rata dobânzii facilității de împrumut marginal practicată de Banca Centrală Europeană, aplicabilă pe parcursul acestei perioade, majorată cu trei puncte procentuale; 8. Respinge, în unanimitate, cererea de acordare a unei reparații echitabile pentru celelalte capete de cerere. Redactată în limbile franceză și engleză, apoi pronunțată în ședință publică la Palatul Drepturilor Omului din Strasbourg, la 17 iulie 2014. Michael O'Boyle Grefier adjunct Dean Spielmann Președinte La prezenta hotărâre se anexează, în conformitate cu art. 45 § 2 din Convenție și art. 74 § 2 din Regulament, următoarele opinii separate: - opinia concordantă a judecătorului Pinto de Albuquerque; - opinia parțial dizidentă comună a judecătorilor Spielmann, Bianku și NuBberger; - opinia parțial dizidentă comună a judecătorilor Ziemele și Bianku. D.S. M.O.B. OPINIA CONCORDANTĂ A JUDECĂTORULUI PINTO DE ALBUQUERQUE (Traducere) 1. Valentin Câmpeanu este o cauză de notorietate de drept jurisprudențial. În afară de chestiunea fundamentală a legitimității a acestui mod de exercitare a puterii judecătorești, hotărârea majorității ridică, de asemenea, problema crucială a metodei de raționament urmată pentru a permite formularea unor concluzii privind cauza și pentru stabili sfera de aplicare a acestor concluzii. În final, Curtea Europeană a Drepturilor Omului se confruntă cu următoarele întrebări: pot judecătorii să creeze legea? Și, în cazul unui răspuns afirmativ, în ce fel trebuie să procedeze și în ce limite? Fără a avea pretenția de a soluționa probleme de o asemenea amploare în limitele restrânse ale unei opinii separate, am considerat totuși că aveam obligația de a explica votul meu de partea majorității prin intermediul unei opinii concordante, care ar permite, cel puțin, abordarea acestor probleme. Ceea ce inițial părea a fi o cauză referitoare la o simplă problemă procedurală de reprezentare juridică, ar fi putut să devină o cauză inovatoare, în care Curtea ar fi tratat, în termeni inediți și fermi, atât interacțiunea dintre principiile și normele juridice legate de interpretarea unui tratat privind drepturile omului, cât și limitele creativității juridice a Curții. Din păcate, nu s-a întâmplat nimic din toate acestea. 2. Domnul Câmpeanu a decedat la vârsta de optsprezece ani, la Spitalul de Psihiatrie Poiana Mare. Acest tânăr de etnie romă suferea de un grav handicap mintal, era seropozitiv și, la un moment dat, s-a îmbolnăvit de tuberculoză pulmonară, pneumonie și hepatită cronică. Acesta nu avea nici rude, nici tutori sau reprezentanți legali, fusese abandonat la naștere și a trăit în diverse unități publice (orfelinate, centre pentru copii cu handicap și unități medicale), unde ar fi fost privat de un tratament medical și o educație adecvate. Având în vedere că aceste fapte au fost stabilite clar și că au constituit ad nauseam o încălcare flagrantă a drepturilor fundamentale ale tânărului defunct, singura întrebare evidentă care trebuie soluționată în speță era dreptul Centrului de Resurse Juridice (CRJ) de a acționa în numele acestuia în fața Curții. Astfel cum a subliniat Comisarul pentru Drepturile Omului, această situație a dezvăluit existența unui vid juridic intolerabile în ceea ce privește protecția drepturilor omului, având în vedere situația de extremă vulnerabilitate a domnului Câmpeanu de-a lungul întregii sale vieți, absența rudelor apropiate, tutorilor sau reprezentanților legali și faptul că statul pârât a refuzat să ancheteze decesul tânărului și să aducă în fața justiției persoanele răspunzătoare. Existența acestei găuri negre juridice, în care victime extrem de vulnerabile ale unor grave încălcări ale drepturilor omului, săvârșite de agenți ai statului, pot să rătăcească întreaga lor viață fără niciun mijloc de a-și exercita drepturile, justifica un răspuns de principiu din partea Curții. Răspuns care, din păcate, nu a fost dat de Curte. Raționamentul de la caz la caz al Curții 3. Motivul nemulțumirii mele constă în faptul că majoritatea a ales să abordeze chestiunea juridică în cauză în mod cazuistic și limitat, ignorând necesitatea unei declarații ferme cu privire la o problemă de principiu, și anume condițiile în materie de reprezentare în dreptul internațional al drepturilor omului. Hotărârea a fost pur și simplu redusă la un act de indulgență din partea Curții, care a fost dispusă, „în circumstanțele excepționale ale speței” (pct. 112 și 160 din hotărâre), să închidă ochii în privința rigidității cerințelor legate de noțiunea de reprezentare juridică ce decurge din Convenția Europeană a Drepturilor Omului și din Regulamentul Curții și să admită CRJ în calitate de „reprezentant de facto al domnului Câmpeanu” (pct. 114 din hotărâre). Pentru a folosi cuvintele judecătorului Bonello, este vorba despre un alt exemplu de „jurisprudență disparată”, la care recurge uneori Curtea atunci când se confruntă cu probleme de principiu1. 4. În opinia mea și contrar afirmațiilor de la pct. 110 din hotărâre, faptul că instanțele naționale și alte autorități publice au recunoscut calitatea CRJ de a acționa în numele victimei nu este relevant. În caz contrar, stabilirea răspunderii pentru încălcarea drepturilor omului ar depinde de o recunoaștere de facto a reclamantului chiar de către instituțiile care pot fi considerate responsabile pentru încălcarea în cauză. Irelevantă este și legătura strânsă stabilită între ultima teză a pct. 111 din hotărâre, între natura plângerii (un capăt de cerere întemeiat pe art. 2) și dreptul CRJ de a acționa în numele victimei. Această presupusă legătură prejudiciază cererile întemeiate exclusiv sau cumulativ pe art. 3, art. 4 sau art. 5 din Convenție și, prin urmare, pe situațiile în care o persoană extrem de vulnerabilă a fost torturată, maltratată, redusă la sclavie sau deținută ilegal și nu este în măsură să își exercite dreptul de a avea acces la o instanță. În plus, în cadrul cauzelor referitoare la art. 2, nu sunt 1. Opinia separată a judecătorului Bonello în cauza Al-Skeini și alții împotriva Regatului Unit (MC), nr. 55721/07, CEDO 2011. Am avut deja ocazia să atrag atenția asupra acestei metode supărătoare de raționament și problemele pe care le ridică: a se vedea opiniile mele separate anexate la cauzele Fabris împotriva Franței (MC), nr. 16574/08, CEDO 2013, și De Souza Ribeiro împotriva Franței (MC), nr. 22689/07, CEDO 2012. de acord nici cu opinia conform căreia reclamantul trebuie să fi intervenit în procedură în calitate de reprezentant înainte de decesul pretinsei victime. În prezenta cauză, este în mod cert o ficțiune să se presupună că CRJ „a intervenit în calitate de reprezentant” în ziua decesului domnului Câmpeanu (pct. 111 din hotărâre). Singura măsură adoptată de CRJ a constat în a lua act de situația deplorabilă a unui tânăr și de a-i recomanda directorului spitalului să îl transfere în altă unitate; această inițiativă lăudabilă, dar limitată, a CRJ nu poate fi considerată o „reprezentare juridică” în sensul dreptului intern sau al Convenției. Lăsând la o parte ficțiunile, Curtea nu trebuie să examineze dacă asociația reclamantă a interogat vreodată pretinsa victimă a unei atingeri aduse drepturilor omului sau dacă aceasta a văzut-o vreodată în viață, deoarece, astfel, cererea ar depinde de fapte fortuite, care nu țin de voința reclamantei. 5. În plus, raționamentul majorității este ilogic în sine. Pe de o parte, majoritatea afirmă că prezenta cauză este „excepțională” (pct. 112 din hotărâre); pe de altă parte, consideră că prezenta speță dezvăluie „existența unei probleme mai vaste, care [...] obligă [Curtea] să indice măsuri generale pentru executarea hotărârii” (pct. 160 din hotărâre). Dacă speța dezvăluie o problemă mai amplă, atunci nu este excepțională. În cele din urmă, majoritatea admite că nu este vorba despre o cauză excepțională, dar această recunoaștere are ca scop doar să îi impună statului pârât o obligație pozitivă. Această metodă de a proceda pe baza unei geometrii variabile nu este acceptabilă. Este inacceptabil să se considere că același set de fapte este excepțional în sensul definiției competenței Curții și al condițiilor de admisibilitate a cererilor și că nu este excepțional, ba chiar „dezvăluie o problemă mai vastă”, când este vorba să se impună obligații pozitive statului pârât. 6. În final, majoritatea are un singur argument veritabil în favoarea admisibilității cererii introduse de CRJ în fața Curții în calitate de reprezentant al tânărului defunct, după decesul acestuia și fără să dispună de vreo împuternicire. Acest argument este bazat exclusiv pe consecințe: „A concluziona în mod diferit ar împiedica posibilitatea ca aceste acuzații grave de încălcare a Convenției să fie examinate la nivel internațional [...]” (pct. 112 din hotărâre). Astfel, majoritatea acceptă asociația reclamantă ca „reprezentantă” a victimei deoarece dorește să examineze pretinsa încălcare, iar respingerea cererii ar împiedica-o să facă acest lucru. Această propunere ce își dovedește valoarea prin ea însăși este tautologică. În opinia mea, această metodologie de triere strict oportunistă și utilitaristă nu poate fi suficientă. Cuvintele care urmează sunt și mai nepotrivite: „[...] cu riscul ca statul pârât să fie exonerat de răspunderea ce îi revine în temeiul Convenției”. Exprimând scopul de a se asigura că este angajată răspunderea statului pârât - fapt subliniat din nou în următoarea teză a aceluiași paragraf - majoritatea lasă să se înțeleagă că selectarea cauzei spre examinare este, până la urmă, determinată de necesitatea de a sancționa statul pârât prin constatarea unei încălcări și impunerea ulterioară a unor măsuri generale de redresare. Cu alte cuvinte, această argumentație este echivalentă cu a pune carul înaintea boilor. 7. În cele din urmă, subliniind caracterul „excepțional” al cauzei, majoritatea împiedică în mod regretabil orice viitoare extindere a prezentei constatării, în ceea ce privește situația unei persoane cu handicap mintal, la alte victime ale unor încălcări ale drepturilor omului, precum persoanele în vârstă sau membrii minorităților sau ai unor grupuri care suferă o discriminare, care ar fi putut fi privați de dreptul de a avea acces la o instanță în propria lor țară. Motivul este destul de evident: o constatare excepțională nu poate fi extinsă la alte situații. Cel mai mult regret faptul că, abordând prezenta cauză pe baza „circumstanțelor excepționale” în cauză, majoritatea consideră, în fapt, că Convenția nu este un instrument viu și nu este necesară adaptarea acesteia la alte circumstanțe noi, care ar putea să impună aplicabilitatea noțiunii de reprezentare de facto2. În plus, afirmația implicită conform căreia fiecare cauză are un caracter sui generis este subversivă în dreptul internațional și chiar în orice domeniu al dreptului, deoarece adesea conduce, așa cum a demonstrat experiența, la o înțelegere discreționară a justiției, dictată de considerente non-juridice - adică politice, sociale sau pur emoționale - din partea persoanelor însărcinate cu selectarea cauzelor. Contribuția unei instanțe nu este stabilită în funcție de temeinicia intrinsecă a capătului de cerere, ci de rezultatul strategic avut în vedere. Iată că ajung mai aproape de esența cauzei. Un alt raționament, bazat pe principii 8. În loc să invoce „circumstanțele excepționale” ale cauzei și să întemeieze pretinsa soluție juridică pe un raționament de la caz la caz, aș fi preferat ca particularitățile cauzei să fie depășite de 2. Interpretarea evolutivă a dreptului convențional al drepturilor omului a fost poziția adoptată de Curte începând cu hotărârea în cauza Tyrer împotriva Regatului Unit (25 aprilie 1978, pct. 31, seria A nr. 26), precum și de Curtea interamericană pentru drepturile omului începând cu Dreptul la informare privind asistența consulară în cadrul garanțiilor dreptului la o procedură judiciară, seria A nr. 16, aviz consultativ OC-16/99, 1 octombrie 1999, pct. 114, cauza „Copiii străzii” (Villagrân Morales și alții), seria C nr. 63, hotărârea din 19 noiembrie 1999, pct. 193, și de Comitetul pentru Drepturile Omului al Organizației Națiunilor Unite, începând cu Judge împotriva Canaeia, nr. 829/1998, comunicarea din 5 august 2002, UN Doc. CCPR/C/78/D/829/1998, pct. 10.3. Curte, iar aceasta să abordeze problema de principiu ridicată de prezenta cauză: care sunt liniile generale ale noțiunii de reprezentare a unei persoane extrem de vulnerabile în fața Curții? Mi se pare că s-ar fi putut și ar fi trebuit să se răspundă la această întrebare în temeiul principiului general al egalității în fața legii, aplicat în conformitate cu instrumentele clasice de interpretare a dreptului internațional al drepturilor omului. Mă refer la teoria conform căreia tratatele referitoare la drepturile omului trebuie să fie interpretate într-o manieră care nu numai că garantează efectul util al acestora (ut res magis valeat quam pereat)3, dar și protejează cel mai bine drepturile și libertățile consacrate în acesta4. Ambele teorii privind interpretarea se aplică, în mod evident, condițiilor de admisibilitate a cererilor5 9. Principiul egalității a pătruns în întregul sistem european de protecție a drepturilor omului și este vizibil în special la art. 14 din Convenție și art. 1 din Protocolul nr. 12, precum și la art. 20 și art. E din Partea a V-a a Cartei Sociale Europene revizuite, la art. 4, art. 6 alin. 2 și art. 9 din Convenția-cadru pentru protecția minorităților naționale, la art. 3 din Convenția Consiliului Europei privind lupta împotriva traficului de ființe umane, la art. 2 par. 1 din Convenția Consiliului Europei privind accesul la documentele oficiale și la art. 3-5 din Protocolul adițional la Convenția Consiliului Europei privind criminalitatea informatică6. Aplicat în lumina teoriilor privind interpretarea sus-menționate, principiul egalității ar fi putut compensa lacuna juridică pe care am evocat-o mai sus, furnizând un fundament de principiu pentru extinderea limitelor noțiunii de reprezentare în sensul Convenției. Atunci când se confruntă cu o situație în care autoritățile naționale au rămas indiferente în fața sorții pretinsei victime a încălcărilor drepturilor omului și în care persoana în cauză nu a fost în măsură să se adreseze Curții prin propriile mijloace sau prin intermediul unei rude, al unui tutore sau reprezentant legal, Curtea trebuie să interpreteze condițiile de admisibilitate a cererii cât mai amplu posibil, astfel încât să asigure aplicarea efectivă a dreptului victimei de a avea acces la sistemul european de protecție a drepturilor omului. Doar o astfel de interpretare a art. 34 din Convenție ține seama de situația de fapt intrinsec diferită a persoanelor extrem de vulnerabile, care sunt sau au fost victime ale unor încălcări ale drepturilor omului și sunt private de reprezentare juridică 7. Orice altă interpretare, care ar asimila situația persoanelor extrem de vulnerabile celei a altor victime ale încălcării drepturilor omului, ar constitui, în fapt, un tratament discriminatoriu față de primele8. O situație diferită impune un tratament diferit9. Astfel, dreptul de a avea acces la o instanță al persoanelor extrem de vulnerabile justifică o discriminare pozitivă în favoarea acestor persoane atunci când sunt evaluate condițiile reprezentării lor în fața Curții10. 3. A se vedea Airey împotriva Irlandei, 9 octombrie 1979, pct. 24, seria A nr. 32, și, în dreptul internațional general, între multe alte referințe, cauza Franța împotriva Greciei privind farurile, hotărâre (1934), CPJI seria A/B nr. 62, p. 27, Dispută teritorială (Libia/Ciad), hotărâre, Culegerea CIJ (Curtea Internațională de Justiție) 1994, p. 21, și Diferendul dintre Republica Argentina și Republica Chile privind Canalul Beagle (1977) 21 RIAA 231. 4. Curtea a stabilit acest principiu în Wemhoff împotriva Germaniei, 27 iunie 1968, pct. 8, seria A nr. 7. Curtea interamericană pentru drepturile omului a procedat la fel în Compulsory Membership in an Association prescribed by Law for the Practice of Journalism (Art. 13 and 29 American Convention on Human Rights), seria A nr. 5, aviz consultativ OC-5/85, 13 noiembrie 1985, pct. 52, și Baena-Ricardo și alții împotriva Panama, seria C nr. 72, hotărârea din 2 februarie 2001, pct. 189. Prin urmare, nu există nicio normă privind prezumția in dubio mitius, conform căreia tratatele referitoare la drepturile omului ar trebui să fie interpretate astfel încât să reducă la minimum atingerile aduse suveranității statului. 5. S.P., D.P., A.T. împotriva Regatului Unit, nr. 23715/94, decizia Comisiei din 20 mai 1996, Ylhan împotriva Turciei (MC), nr. 22277/93, pct. 55, CEDO 2000-VII, și Y.F. împotriva Turciei, nr. 24209/94, pct. 29, CEDO 2003-IX. 6. Trebuie subliniat faptul că art. 14 a fost aplicat de Curte în cazul unor motive de discriminare care nu sunt menționate explicit de această dispoziție, precum orientarea sexuală (Salgueiro da Silva Mouta împotriva Portugaliei, nr. 33290/96, CEDO 1999-IX) și handicapuri mintale sau fizice (Glor împotriva Elveției, nr. 13444/04, pct. 53, CEDO 2009). Această ultimă hotărâre este deosebit de importantă, deoarece face trimitere în mod expres la Convenția Organizației Națiunilor Unite privind Drepturile Persoanelor cu Dizabilități (CDPD), ca fundament pentru existența unui „consens european și universal cu privire la necesitatea de a proteja persoanele cu dizabilități de tratamentele discriminatorii”, chiar dacă evenimentele relevante au avut loc înainte de adoptarea CDPD de către Adunarea Generală și aceasta nu a fost semnată de statul pârât. Cu alte două ocazii, Curtea a făcut referire la CDPD, deși faptele relevante au avut loc înainte de semnarea documentului de către statele pârâte (Alajos Kiss împotriva Ungariei, nr. 38832/06, pct. 44, 20 mai 2010, și Jasinskis împotriva Letoniei, nr. 45744/08, pct. 40, 21 decembrie 2010). 7. Deși chiar Curtea recunoaște, la pct. 108 din hotărâre, că situația tânărului era „cu totul diferită”, aceasta nu a acționat în consecință pe plan juridic. 8. Asimilarea unor situații diferite ar constitui o „discriminare indirectă”, care survine în cazul în care o dispoziție, un criteriu sau o practică este de natură să pună persoanele care au o caracteristică asociată cu un motiv de discriminare interzis într-o situație deosebit de dezavantajoasă în raport cu alte persoane. În ceea ce privește diversele aspecte ale principiului egalității și obligația care decurge din Convenție de a extinde dispozițiile favorabile la persoane care suferă o discriminare, a se vedea opinia noastră separată din Vallianatos și alții împotriva Greciei (MC), nr. 29381/09 și 32684/09, CEDO 2013. 9. Referitor la discriminarea inversă ori pozitivă în favoarea minorităților și a persoanelor vulnerabile care sunt private de accesul la bunuri publice fundamentale, precum educația și justiția, ca cerință fundamentală a justiției, a se vedea Dworkin, Taking Rights Seriously, 1977, p. 223-240, A Matter of Principle, 1986, p. 293-333, Freedom's Law. The Moral Reading of the American Constitution, 1996, p. 26-29, Law's Empire, 1998, p. 386-397, și Sovereign Virtue, 2001, p. 409-426. 10. Cauza „referitoare la unele aspecte ale regimului lingvistic al învățământului din Belgia” împotriva Belgiei (principal), 23 iulie 1968, p. 34, pct. 10, seria A nr. 6: „unele inegalități juridice tind doar să corecteze inegalitățile de fapt”. Astfel, obligația statului de a compensa inegalitățile de fapt și de a acorda o atenție deosebită celor mai vulnerabile persoane decurge direct din Convenție. În cadru european, a se vedea art. 15 par. 3 din Carta Socială Europeană revizuită, Recomandarea Rec(2006)5 a Comitetului de Miniștri adresată statelor membre privind Planul de acțiune al Consiliului Europei pentru promovarea drepturilor 10. Interpretarea Convenției, propusă aici, este întemeiată pe principii și susținută de o interpretare literală a ultimei teze a art. 34 din Convenție. Este necesar ca persoanelor extrem de vulnerabile, care au fost împiedicate în orice fel („in any way în versiunea în limba engleză) să își exercite drepturile -adică printr-o acțiune sau o omisiune din partea statului pârât -, să li se ofere alte mijloace de a avea acces la Curte. În fapt, prezenta speță este un exemplu perfect de omisiune în formă continuată din partea statului pârât, care, neasigurându-i domnului Câmpeanu nicio formă de reprezentare juridică sau de tutelă în cursul vieții sale, deși exista împotriva sa o plângere credibilă privind tratamentul medical și educația acordate tânărului, a împiedicat într-adevăr exercitarea drepturilor care îi sunt garantate acestuia de Convenție și de dreptul intern11. 11. Pe baza acestei interpretări a Convenției, întemeiate pe principii, Curtea ar fi trebuit să stabilească noțiunea de reprezentare de facto, pentru cazurile care implică victime extrem de vulnerabile, care nu au nici rude, nici tutori sau reprezentanți legali. Aceste două condiții cumulative, și anume vulnerabilitatea extremă a pretinsei victime și absența unor rude, tutori sau reprezentanți legali, ar fi trebuit să fie stabilite clar de Curte12. Vulnerabilitatea extremă a unei persoane este o noțiune largă, care trebuie să includă, în scopurile menționate anterior, persoanele foarte tinere sau persoanele în vârstă, persoanele grav bolnave sau cu dizabilități, persoane care aparțin unor minorități sau grupuri care sunt victime ale unei discriminări bazate pe rasă, originea etnică, sex, orientare sexuală sau alt motiv. Absența rudelor, tutorilor sau reprezentanților legali este o condiție suplimentară care trebuie apreciată în funcție de faptele cunoscute de autorități la momentul respectiv. Ceea ce este relevant este faptul că victima nu are rude apropiate cunoscute și nici un reprezentant sau tutore desemnat de autoritatea competentă pentru apărarea intereselor acesteia13. Aceste două condiții ar fi oferit o securitate juridică părților contractante ale Convenției și orientări tuturor entităților sau persoanelor care ar fi interesate și pregătite, pe viitor, să introducă cereri în numele altor victime ale încălcărilor drepturilor omului, victime extrem de vulnerabile. Prin faptul că nu prevede criterii clare și generale și legând constatarea sa de „circumstanțele excepționale” ale cauzei, hotărârea Curții nu numai că slăbește forța raționamentului său și restrânge sfera de aplicare și valoarea interpretativă a concluziilor sale, dar, în plus, furnizează mai puține orientări, sau chiar deloc, statelor părți și persoanelor interesate, care ar putea să fie dispuse, pe viitor, să intervină în favoarea unor victime ale unor încălcări ale drepturilor omului, fără apărare și vulnerabile. În loc să extindă beneficiul activității sale la un număr cât mai mare de persoane, Curtea limitează sfera de aplicare a activității sale strict la prezenta cauză. 12. Dreptul jurisprudențial este inevitabil în dreptul internațional, în special în cadrul dreptului internațional al drepturilor omului, ținând seama de imprecizia inerentă terminologiei juridice și de existența unui potențial ridicat de apariție a unor conflicte între normele din acest domeniu de drept, care este strâns legat de aspectele fundamentale ale vieții oamenilor în societate14. și deplina participare a persoanelor cu dizabilități la viața socială: îmbunătățirea calității vieții persoanelor cu dizabilități în Europa 2006-2015 și, în special, linia de acțiune nr. 12 privind protecția juridică, în care se menționează obiectivul de „a le garanta persoanelor cu dizabilități un acces efectiv la justiție, în condiții de egalitate cu celelalte persoane”, precum și această acțiune specifică pe care trebuie să o întreprindă statele membre: „încurajarea rețelelor neguvernamentale de promovare care apără drepturile omului ale persoanelor cu dizabilități”, Recomandarea 1592 (2003) a Adunării Parlamentare „Dreptul la incluziune socială a persoanelor cu handicap”, Recomandarea nr. R (99) 4 a Comitetului de Miniștri, adresată statelor membre, privind principiile referitoare la protecția juridică a adulților incapabili; Agenția pentru Drepturi Fundamentale a Uniunii Europene și Consiliul Europei, Manual de drept european în domeniul nediscriminării, 2010, p. 78, Agenția pentru Drepturi Fundamentale a Uniunii Europene, Accesul la justiție în Europa: prezentarea provocărilor și oportunităților , 2011, p. 37-54; European Network of Equality Bodies, Influencing the law through legal proceedings - The powers and practices of equality bodies, 2010, p. 6; și Comisia Europeană împotriva Rasismului și a Intoleranței (ECRI), Recomandarea de politică generală nr. 7, 13 decembrie 2002, pct. 25. În contextul universal, a se vedea și art. 13 din CDPD, care impune obligația de „a facilita” accesul și participarea la justiție a persoanelor cu dizabilități și observația generală nr. 1 a Comitetului pentru drepturile persoanelor cu dizabilități (2014), CRPD/C/GC/1, 19 mai 2014, pct. 24-31 și 34, privind obligațiile care le revin statelor în temeiul Convenției Organizației Națiunilor Unite, în special obligația de a oferi sprijin în exercitarea capacității juridice. 11. Într-un fel, se află în joc și principiul bunei-credințe în executarea tratatelor (art. 31 din Convenția de la Viena privind dreptul tratatelor), deoarece statul pârât nu poate să pledeze pentru propria greșeală. Totuși, problema procedurală ridicată de prezenta cauză nu ar fi putut fi soluționată doar ținând seama de acest principiu, aceasta impunând nu doar o diferențiere a situației persoanelor extrem de vulnerabile, dar și o măsură de discriminare pozitivă, care să le poată asigura accesul la dreptul de care au fost private acestea. Doar latura pozitivă a principiului egalității ar putea merge atât de departe. 12. O abordare similară a fost propusă în mod întemeiat de Curte în observațiile pe care Comisarul pentru Drepturile Omului al Consiliului Europei le-a prezentat Marii Camere (14 octombrie 2011, pct. 39). 13. Această condiție este formulată în mod expres la art. 96 b) in fine din Regulamentul intern al Comitetului pentru Drepturile Omului al Organizației Națiunilor Unite. 14. Nu este momentul potrivit pentru a adopta o poziție în legătură cu dezbaterea privind pretinsa absență a unei metode generale de interpretare a tratatelor și pretinsa diferență de metodologie între interpretarea dreptului internațional al drepturilor omului și a celorlalte ramuri ale dreptului internațional, sau între tratatele-contract și tratatele-lege. Pe scurt, aș adăuga, în această privință, că mă abat de la poziția tradițională, conform căreia, în dreptul internațional, există „regimuri autonome” (a se vedea, de exemplu, Cauza privind vasul „SS Wimbledon” (1923), CPJI (Curtea Permanentă de Justiție Internațională) seria A nr. 1, p. 15, și Personalul diplomatic și consular al Statelor Unite la Teheran (Statele Unite ale Americii împotriva Iranului), hotărâre, Culegerea CIJ 1980, p. 40). Fără a aduce atingere dogmelor de interpretare sistemică a tratatelor, consider că nu pot fi stabilite limite rigide între dreptul internațional al drepturilor omului și alte norme ale dreptului internațional (a se vedea, de exemplu, practica recentă a CIJ în Ahmadou Sadio Diallo (Republica Guineea împotriva Republicii Democratice Congo), fond, Ambivalența interpretării textelor internaționale referitoare la drepturile omului - pe de o parte, are ca scop remedierea și este orientată spre trecut și, pe de altă parte, are ca scop promovarea și este orientată spre viitor - determină și mai mult instanțele să joace rolul de „legiuitor secundar” (Ersatzgesetzgeber). Dar rolul de promovare al instanțelor internaționale, care vizează, în cele din urmă, consolidarea drepturilor omului în cadrul sistemelor internaționale pe care le supraveghează, este condiționat de obligația instanței de a fi „fidelă” dreptului convențional preexistent și, în special, principiilor juridice pe care se bazează acest drept15. În Convenție, aceste principii sunt „principiile de drept recunoscute de națiunile civilizate”, la care face referire în mod expres art. 7. Aceste principii sunt enunțate în legislația internă a națiunilor europene și non-europene la un moment dat16. Doar aceste principii juridice pot să ofere o bază solidă pentru activitatea de interpretare a instanței internaționale și limitarea competenței acesteia. Doar aceste principii furnizează legătura controlabilă intersubiectivă între litera tratatului și „dreptul cauzei”, atunci când nu se aplică nicio normă specifică17. Doar aceste principii pot să ajute instanța în misiunea sa de optimizare a drepturilor și libertăților concurente18, făcând distincție între cauze și eliminând precedentele19. Preferând un raționament întemeiat pe faptele și „circumstanțele excepționale ale cauzei” și neasigurând o conformitate mai mare cu principiile consacrate de Convenție, în practică, Curtea sporește exponențial impactul elementului de subiectivitate ireductibilă din cadrul procesului judecății și, procedând astfel, încurajează activismul judiciar pe care, aparent, încearcă să îl limiteze. În lipsa unor motive solide de principiu, dreptul jurisprudențial constituie doar o decizie politică deghizată în epifenomenul unei profeții autoîmplinite și care are la bază preferințele personale ale judecătorului20. Hotărârea Curții ca act de auctoritas 13. Am început prin a evoca problema procedurală ridicată de prezenta cauză. Am adăugat că aceasta era problema ridicată la suprafață; în fapt, dincolo de aparențe, Curtea se confruntă cu o problemă mai importantă, și anume aceea de a stabili care este viziunea sa în ceea ce privește puterea sa judecătorească și impactul hotărârilor și deciziilor sale asupra dezvoltării dreptului internațional și a îmbunătățirii protecției drepturilor omului în Europa, astfel cum se afirmă hotărâre, Culegerea CIJ 2010, p. 662-673), și apreciez, prin urmare, că pot fi aplicate aceleași metode de interpretare în ambele domenii ale dreptului internațional. Una din consecințele practice ale acestei premise este aceea că pledez în favoarea unei fertilizări încrucișate între instrumentele juridice fără caracter obligatoriu (soft-law) și jurisprudența instanțelor internaționale și a organismelor de supraveghere. Instanțele internaționale nu sunt „mici imperii” izolate, precum au afirmat judecătorii Pellonpăă și Bratza în opinia concordantă anexată la hotărârea în cauza Al-Adsani împotriva Regatului Unit (MC), nr. 35763/97, CEDO 2001-XI. 15- În cauzele privind Africa de Sud-Vest (Etiopia împotriva Africii de Sud; Liberia împotriva Africii de Sud), a doua fază, hotărârea din 18 iulie 1966, Culegerea CIJ 1966, p. 6, CIJ a declarat că nu [putea] să țină seama de principiile morale decât în măsura în care acestea s-au concretizat într-o formă juridică suficientă”. În ceea ce privește fidelitatea textului, sau Gesetztreu, ca limită a dreptului jurisprudențial, a se vedea Esser, Vorverstăndnis und Methodenwahl in der Rechtsfindnung. Rationalitătsgarantien der richterlichen Entscheidungspraxis, 1970, p. 196-199, 283-289, Kriele, Recht, Vernunft, Wirklichkeit, 1990, p. 519-538, și Dworkin, Justice in Robes, 2006, p. 118-138. 16. Demir și Baykara împotriva Turciei (MC), nr. 34503/97, pct. 71, CEDO 2008. În fapt, în cadrul ședinței plenului Adunării Consultative din 7 septembrie 1949 [Lucrările pregătitoare ale Convenției, cu privire la „Noțiunea de «principii generale de drept recunoscute de națiunile civilizate»” CDH(74)37], Domnul Teitgen a declarat: „protecția internațională organizată va avea ca scop, între altele, să asigure conformitatea legislațiilor interne privind libertățile garantate cu aceste principii fundamentale de drept recunoscute de națiunile civilizate. Care sunt aceste principii?... Acestea sunt stabilite în multe lucrări ale doctrinei și în cadrul unei jurisprudențe cu autoritate în domeniu. Principiile și normele juridice sunt cele care, fiind formulate și sancționate de dreptul intern al tuturor țărilor civilizate la un moment dat, pot fi considerate, în urma unei analize, ca reprezentând un principiu de drept comun general, aplicabil în întreaga societate internațională. „ 17. Dacă acest lucru este valabil pentru instanțele naționale, este cu atât mai adevărat în ceea ce privește instanțele internaționale, având în vedere art. 38 alin. (1) lit. c) din Statutul CIJ, Preambulul la Convenția de la Viena privind dreptul tratatelor și principiile UNIDROIT aplicabile contractelor comerciale internaționale. În ceea ce privește principiile ca surse normative, a se vedea în special Pellet, note privind art. 38, și Kolb, notă privind Principiile Generale de Drept Procesual, în Zimmermann și alții, The Statute of the International Court of Justice, A Commentary, 2006, p. 766-773 și, respectiv, 794-805; Thirlway, The Law and Procedure of the International Court of Justice, volume 1, 2013, p. 232-246, și volume II, 2013, p. 12011205; și Larenz și Canaris, Methodenlehre der Rechtswissenschaft, 1995, p. 240-241. 18. În ceea ce privește principiile Optimierungsgebote din dreptul intern, a se vedea, cu titlu de exemplu, contribuțiile aduse de Alexy și Koch în Alexy și alții, Elemente einer juristischen Begrundungslehre, 2003, p. 217-298, și Alexy, A Theory of Constitutional Rights, 2009, p. 401 și 405, și, în dreptul internațional, Ducoulombier, Les conflits de droits fondamentaux devant la Cour europeenne des droits de l’Homme, 2011, p. 564-567. 19. Alexy, A Theory of Legal Argumentation: The Theory of Rational Discourse as Theory of Legal Justification, 2009, p. 279 și 285. 20. Partizanul cel mai emblematic al acestei metode de lucru, judecătorul Holmes, a apărat ideea conform căreia principiile nu soluționează cauzele. În opinia acestuia, dreptul reprezintă exprimarea instanțelor, pronunțându-se întâi cu privire la cauză și determinând ulterior motivarea deciziei. Nu a fost singurul care a declarat acest lucru. În autobiografia sa, judecătorul Douglas relatează că, într-o zi, Chief Justice Hughes i-a spus: „Domnule judecător Douglas, trebuie să nu uitați un lucru: la nivelul constituțional la care lucrăm noi, partea emoțională a oricărei decizii reprezintă 90% din ea. Partea rațională din noi ne oferă motivele pe care se întemeiază predilecțiile noastre”. Din acest motiv, judecătorul Frankfurter afirma: „Constituția este Curtea Supremă”. Rawls a respins toate aceste declarații, prin celebra replică: „Constituția nu este ceea ce afirmă Curtea că este” (Political Liberalism, 1993, p. 237). în preambulul Convenției. Curtea o poate concepe în două feluri: ca un act de auctoritas sau ca un act de potestas. Auctoritas se exercită prin intermediul raționamentului, act intelectual care are ca scop să convingă destinatarii hotărârilor și deciziilor Curții, dar și publicul larg reprezentat de comunitatea juridică și cetățenii, în general, și care își dobândește legitimitatea din forța intrinsecă a principiilor pe care se bazează respectivele hotărâri și decizii și caracterul coerent și convingător al concluziilor rezultate din aceste principii în cauza examinată.21. În acest caz, autorul deciziei - adică judecătorii Curții - este ghidat de un ansamblu complex de criterii de raționalitate practică, pentru a stabili care este cea mai coerentă dintre propunerile prezentate de părți22. Potestas se exercită prin intermediul unei decizii, act de voință a cărui legitimitate ține de puterea care i se recunoaște autorului de a adopta decizia conform unei proceduri. În acest caz, ghidat de o apreciere pragmatică a consecințelor deciziei sale, autorul acesteia este motivat să acționeze de fiecare dată când avantajele unei măsuri depășesc inconvenientele acesteia23. 14. Evident, Curtea trebuie să își exercite puterea în limitele Convenției, iar legitimitatea hotărârilor și deciziilor sale depinde de observarea formală a condițiilor de admisibilitate și a procedurii stabilite de Convenție. În îndeplinirea misiunii care decurge din Convenție, Curtea trebuie să țină totodată seama de consecințele hotărârilor și deciziilor sale - fără a fi însă condiționată de acestea -, nu doar în ceea ce privește părțile implicate, ci și în privința tuturor părților contractante ale Convenției24. În această măsură, hotărârile și deciziile Curții reprezintă acte de potestas. Dar Curtea trebuie să aibă ca scop și furnizarea unor declarații juridice de auctoritas, bazate pe forța intrinsecă a principiilor consacrate de Convenție și dezvoltate de propria jurisprudență în lumina „principiilor generale recunoscute de națiunile civilizate”. În fapt, raționamentul de principiu este cel care imprimă un caracter normativ declarațiilor judiciare și acestea pot fi pe deplin înțelese și aplicate numai datorită caracterului lor normativ 25. În esența lor, hotărârile și deciziile Curții sunt acte de auctoritas, care trebuie să evite orice „suprasimplificare” eronată a problemelor de fapt și de drept ridicate de cauză și să reziste tentației facile a omisiunilor comode. Această auctoritas nu poate fi exercitată decât în cazul în care judecătorul evită selecția unilaterală a jurisprudenței naționale și internaționale și nu ignoră lucrările fundamentale ale doctrinei, care sunt relevante pentru examinarea cauzei 26. Mai presus de orice, nu putem asigura caracterul constant și coerent al lucrărilor produse de Curte dacă judecătorul evită chestiunile conceptuale, lăsând în seama doctrinei exercițiul, uneori extrem de dificil, care constă în ordonarea unei game haotice de declarații juridice disparate27. În caz contrar, orientarea 21. Principiile reprezintă „puncte de plecare” pentru selectarea cauzelor și definirea regulii cauzei, pe baza unei „noțiuni de raționalitate juridică, legată de o raționalitate universală” (Esser, Vorverstăndnis und Methodenwahl, citată anterior, p. 212, și Grundsatz und Norm in der richterlichen Fortbildung des Privatrechts: Rechtsvergleichende Beitrăge zur Rechtsquellen- und Interpretationslehre, 1990, p. 183-186). Astfel, o hotărâre judecătorească tratează chestiuni de principiu și nu de compromis și de strategie, soluționate conform unor argumente politice, legate de bunăstarea generală sau interesul public (Dworkin, Freedom's Law, citată anterior, p. 83, și A Matter of Principle, citată anterior, p. 11). În acest context, publicarea unor opinii separate joacă un rol important, evitând ficțiunea unanimității, care, în realitate, rezultă în urma unei negocieri care sacrifică cea mai bună soluție posibilă celui mai mic numitor comun (Kriele, Theorie der Rechtsgewinnnung entwickelt am Problem der Verfassungsinterpretation, 1976, p. 309). 22. Fără a intra în disputa privind aplicabilitatea criteriilor generale privind coerența discursivă în domeniul raționamentului juridic, trebuie menționată activitatea importantă desfășurată de Alexy și Peczenik, care au întocmit o listă cu următoarele zece criterii de evaluare a coerenței discursive: 1) numărul de relații ale argumentației; 2) lungimea lanțurilor de argumentație; 3) forța argumentației; 4) legătura între lanțurile de argumentație; 5) ordinea de prioritate între argumente; 6) justificarea reciprocă; 7) generalități; 8) legăturile dintre concepte; 9) numărul de cauze acoperite de teorie și 10) diversitatea domeniilor vieții cărora li se aplică teoria (Alexy și Peczenik, „The Concept of Coherence and Its Significance for Discursive Rationality”, în Ratio Juris, 1990, p. 130-147). Unul din criteriile fundamentale formulate de autori este acela că „pentru a justifica o afirmație, aceasta trebuie să fie susținută de un lanț de motive cât mai lung posibil”. În fapt, utilizarea de principii juridice implică o răspundere specială pentru judecător în materie de argumentare și justificare (Larenz și Canaris, Methodenlehre, citată anterior, p. 247, Bydlisnki, Grundzuge der juristischen Methodenlehre, 2005, p. 72; și Progl, Der Prinzipienbegriff Seine Bedeutung fur die juristische Argumentation und seine Verwendung in den Urteilen des Bundesgerichtshofes fur Zivilsachen, 2001, p. 132). 23. Esser, Grundsatz und Norm, citată anterior, p. 235-241, și Dworkin, Taking Rights Seriously, citată anterior, p. 22-28, 90-100, 273-278, și Justice in Robes, citată anterior, p. 80-81, 248-250, cu privire la cele două tipuri diferite de argumentație, bazate pe argumente de principiu și pe argumente de politică utilitară sau ideală. 24. Luarea în considerare a consecințelor în cadrul raționamentului juridic decurge nu numai din structura finalistă a dispozițiilor juridice, astfel cum a demonstrat Esser în Vorverstăndnis und Methodenwahl, citată anterior, p. 143, ci, mai general, și de utilizarea unor argumente precum argumentul ad absurdum și a unor maxime precum summum ius summa iniuria, astfel cum a explicat Perelman în Logique juridique, Nouvelle rhetorique, 1979, p. 87-96, și astfel cum a expus Deckert în lista ei de douăzeci și trei de argumente întemeiate pe consecințe, în Folgenorientierung in der Rechtsanwendung, 1995, p. 252. 25. Termenul normativ este folosit aici cu sensul de „universalizabil”, de exemplu în Kaufmann, Das Verfahren der Rechtsgewinnung, Eine rationale Analyse, 1999, p. 85, și MacCormick, Rhetoric and The Rule of Law: A Theory of Legal Reasoning, 2005, p. 148-149. 26. Astfel cum a afirmat Wittgentstein în Philosophische Untersuchungen I, nr. 593, una din principalele cauze ale erorii intelectuale este „dieta unilaterală” (einseitige Diăt), prin care gândirea este hrănită cu un singur tip de exemple. Această „eroare pragmatică” (pragmatische Fehler) este frecventă în raționamentul juridic (Haft, Juristiche Rhetorik, 2009, p. 149). 27. Să ne amintim, în acest sens, de cuvintele lui Cardozo referitoare la faptul că instanțele nu propun nicio definiție completă a clauzei privind procedura desfășurată în mod legal: Se pune problema de a stabili cât timp ne vom mulțumi cu o serie de concluzii ad-hoc. Este foarte bine să lucrăm la contururi, dar, la un moment dat, am face bine să privim imaginea de ansamblu și să vedem dacă iese modelul dorit sau e doar o amestecătură de fragmente și petice (Selected Writings, 1947, p. 311). jurisprudenței Curții se va baza pe o listă oportunistă de cauze alese pe sprânceană, selectate și soluționate cu ajutorul unui instrument de măsură imprevizibil, susceptibil să varieze în funcție de puterea statului pârât și de notorietatea pretinsei victime, care se află în centrul cauzei. Altfel, instanțele naționale vor fi tentate în mare măsură să neglijeze, sau chiar să trateze cu neseriozitate, în mod deliberat, obligația lor de a aplica jurisprudența Curții, atunci când se vor confrunta cu hotărâri și decizii întemeiate pe formulări vagi și succinte, pe care nu le înțeleg. Altfel, lipsa clarității și a orientărilor din hotărârile și deciziile Curții va conduce la tot mai multe cereri, aruncând Curtea în cercul vicios al unei jurisprudențe de la caz la caz, cu un număr crescând de cereri și o soluționare discreționară a cauzelor. Altfel, Curtea va ceda politicienilor, adică Comitetului de Miniștri, sarcini judiciare esențiale, constând în stabilirea de norme și oferirea de soluții generale. 15. Presiunea cifrelor nu trebuie considerată factorul determinant în alegerea între cele două abordări menționate. Cererea tot mai mare de răspunsuri din partea Curții cu privire la încălcările drepturilor omului din întreaga Europă conferă o răspundere suplimentară instituției, dar nu o scutește de ansamblul obligațiilor care îi revin în temeiul Convenției, în special cele rezultate din dispoziția esențială reprezentată de art. 45 din Convenție. Justiția nu poate fi sacrificată pe altarul eficienței. Tocmai într-o perioadă de dezvoltare este foarte importantă furnizarea unor motive suficient de clare, nu numai pentru toate deciziile și toate hotărârile definitive ale unui comitet, ale unei camere și ale Marii Camere (ieșire), dar și pentru selectarea (intrare) cauzelor de către judecătorul unic și colegiul Marii Camere. Un raționament de tip minimalist nu face decât să afecteze credibilitatea Curții. Absența oricărui raționament este și mai gravă. Aceasta pur și simplu desființează orice credibilitate a Curții, în calitate de campioană a justiției procedurale, și distruge eforturile sale actuale de a face față numeroaselor provocări cu care se confruntă28. Concluzie 16. Ținând seama de argumentul principal al asociației reclamante, conform căruia „interesul public impune adoptarea unei decizii pe fondul cauzei29, majoritatea a aplicat maxima utilitaristă salus publica suprema lex est și a profitat de ocazia oferită de prezenta cauză pentru a impune statului pârât obligații generale pozitive legate de „persoanele cu un handicap mintal și care se află într-o situație comparabilă cu cea a domnului Câmpeanu (pct. 161 din hotărâre). Nu sunt de acord cu această abordare metodologică. Pentru ca prezenta cauză să nu fie un îndemn la deformarea dreptului în funcție de suferințe individuale excepționale și, prin urmare, un exercițiu liber de creativitate judiciară și de reinterpretare a obligațiilor care decurg din tratate, Curtea ar fi trebuit să soluționeze speța pe baza unor principii juridice, în special principiul egalității în fața legii. Dacă nu ne putem amăgi, visând la răspunsuri juridice deosebit de corecte la cazuri dificile, putem să ne gândim, cel puțin, că exercițiul constant de a extrage din principiul egalității - care este puternic ancorat în Convenție și în sistemul european de protecție a drepturilor omului - o normă privind „reprezentarea de facto” în fața Curții ar fi evitat o aplicare a Convenției bazată strict pe consecințe. Metodologia aplicată de Curte pentru a selecta și aprecia cauzele trebuie să depășească orice suspiciune de arbitrar. O astfel de impresie ar trăda cei șaizeci de ani remarcabili de istorie a acestei formidabile instituții și ar submina eforturile multor generații de judecători, juriști și lingviști devotați idealului de a construi un standard paneuropean al drepturilor omului. Prezenta cauză este un bun exemplu privind maniera în care Curtea ajunge uneori la un rezultat bun, dar prin metode neconvingătoare și stângace. Unele metode de lucru ale sale trebuie să se schimbe, pentru a putea obține rezultate bune prin mijloace juste. Principiile juridice pot să ofere instrumentele adecvate pentru această sarcină, deoarece o instanță constituie, pentru a împrumuta expresia lui Ronald Dworkin, forul privilegiat al principiilor juridice30. 28. A se vedea Maria Cruz Achabal Puertas împotriva Spaniei, Comisia pentru Drepturile Omului a Organizației Națiunilor Unite, comunicarea nr. 1945/2010, 18 iunie 2013: autorul comunicării a fost informat că un comitet al Curții, alcătuit din trei judecători, a declarat cererea sa inadmisibilă pe motiv că nu a fost identificată „nicio aparentă încălcare a drepturilor și libertăților garantate de Convenție sau de protocoalele sale; Comitetul pentru Drepturile Omului a concluzionat totuși că „raționamentul succint expus în scrisoarea Curții nu permite[a] comitetului să constate că examinarea a inclus o analiză suficientă a elementelor de fond” și, prin urmare, a decis că nimic nu îl împiedică să examineze comunicarea din perspectiva art. 5 alin. (2) lit. a) din Protocolul facultativ la Pactul internațional cu privire la drepturile civile și politice și a apreciat că faptele cu care era sesizat arătau o încălcare a art. 7 din pact, interpretat independent sau coroborat cu art. 2 alin. (3) din pact. Documentele prezentate Curții de autorul comunicării erau aceleași care au fost prezentate Comitetului pentru Drepturile Omului. Curtea nu poate, astfel cum procedează în mod frecvent, să solicite instanțelor naționale să precizeze cu suficientă claritate motivele pe care își întemeiază decizia și, în același timp, ea însăși să nu respecte aceleași norme. Am putea interpreta mesajul Comitetului pentru Drepturile Omului în sensul că au fost atinse limitele toleranței față de o politică inacceptabilă a pragmatismului judiciar, astfel cum a scris Schwarzenberger (International Law as applied by International Courts and Tribunals, volume IV, 1986, p. 627). 29. Pagina 8 din observațiile prezentate de asociația reclamantă în fața Marii Camere, din 3 iunie 2013. 30. Dworkin, A Matter of Principle, 1986, p. 33. OPINIA PARȚIAL SEPARATĂ COMUNĂ A JUDECĂTORILOR SPIELMANN, BIANKU ȘI NUSSBERGER (Traducere) Am votat împotriva concluziei majorității, conform căreia nu era necesar să fie examinat capătul de cerere întemeiat pe art. 3, considerat separat sau coroborat cu art. 13 din Convenție. În primul rând, considerăm că, astfel cum a fost formulată în temeiul art. 2, concluzia nu acoperă încălcarea art. 3 în cazul domnului Câmpeanu. Astfel cum arată circumstanțele cauzei, domnul Câmpeanu a fost diagnosticat seropozitiv la vârsta de cinci ani; ulterior, s-a constatat că acesta prezenta un „retard psihic sever” (pct. 7 din hotărâre) și s-a îmbolnăvit de tuberculoză pulmonară, pneumonie și hepatită cronică. Faptele cauzei evidențiază clar că situația specială a domnului Câmpeanu nu a generat o reacție și un tratament corespunzătoare din partea autorităților competente. Pe această bază, majoritatea constată în mod întemeiat o încălcare a art. 2 din Convenție. Deși suntem de acord cu această concluzie, nu subscriem la opinia conform căreia nu se ridică nicio problemă distinctă în temeiul art. 3 din Convenție. Considerăm că autoritățile române ar fi trebuit să adopte măsuri concrete pentru a-l proteja pe domnul Câmpeanu de suferințele aferente stării sale de sănătate și cu privire la care autoritățile erau informate pe deplin [Z și alții împotriva Regatului Unit (MC), nr. 29392/95, pct. 73, CEDO 2001-V]. Decesul domnului Câmpeanu este rezultatul unei lungi perioade în cursul căreia reacția autorităților la situația tânărului a fost insuficientă și necorespunzătoare; în această perioadă, tânărul a suferit în mod evident o încălcare a drepturilor sale materiale care decurg din art. 3, având în vedere că nu a primit nici un tratament medical corespunzător și nici hrană sau adăpost adecvate în centrele medicale în care era ținut. „Degradarea psihică și somatică” a domnului Câmpeanu la momentul internării sale în UMSC (pct. 14 din hotărâre) sau al vizitei efectuate de echipa CRJ la SPM (pct. 23 din hotărâre) este un element care indică lungi perioade de neglijență, bazate pe o absență totală de compasiune. Prin urmare, trebuie să se facă distincție între prezenta cauză și celelalte cauze, în care decesul reclamanților sau amenințările la adresa vieții acestora reprezentau o consecință directă și imediată a recurgerii la forță și în care Curtea nu a identificat nicio chestiune distinctă din perspectiva art. 3, ținând seama de constatarea încălcării art. 2 (a se vedea, de exemplu, Nikolova și Velitchkova împotriva Bulgariei, nr. 7888/03, 20 decembrie 2007, Shchiborshch și Kuzmina împotriva Rusiei, nr. 5269/08, 16 ianuarie 2014). Constatarea unei încălcări separate a art. 3 ar putea contribui, de asemenea, la consolidarea protecției oferite de art. 2 în astfel de cauze. Dacă autoritățile nu își respectă obligațiile pozitive care decurg din art. 2 și celor mai vulnerabile persoane nu li se oferă niciun tratament corespunzător, poate fi prea târziu pentru a salva viața acestor persoane și pentru ca autoritățile să își îndeplinească, astfel, obligațiile ce decurg din art. 2. În al doilea rând, în opinia noastră, este regretabil că Curtea nu a profitat de ocazie pentru a clarifica mai repede problema calității procesuale a unei organizații neguvernamentale în contextul unui capăt de cerere întemeiat pe art. 3. Aspectul esențial în prezenta cauză este să se stabilească în ce măsură interesele celor mai vulnerabile persoane pot fi apărate în fața Curții de către organizații neguvernamentale care acționează în numele acestora, dar fără a invoca o „legătură strânsă” sau fără a avea un „interes personal”, astfel cum impune jurisprudența Curții. În această privință, situația referitoare la capătul de cerere întemeiat pe art. 2 este fundamental diferită de cea referitoare la capătul de cerere întemeiat pe art. 3. Capetele de cerere întemeiate pe art. 2 și care se bazează pe decesul victimei nu pot fi prezentate niciodată în fața Curții chiar de victimă, în vreme ce situația este diferită în cazul capetelor de cerere întemeiate pe art. 3. Acesta este unul din aspectele subliniate de majoritate în concluzia sa referitoare la calitatea procesuală a asociației reclamante (pct. 112). O analiză separată a capătului de cerere privind încălcarea art. 3 din Convenție i-ar fi permis Curții să dezvolte, de asemenea, în mod explicit chestiunile referitoare la art. 3 din Convenție. OPINIA PARȚIAL SEPARATĂ COMUNĂ A JUDECĂTORILOR ZIEMELE ȘI BIANKU (Traducere) 1. Regretăm că nu putem să fim de acord cu concluzia majorității, conform căreia nu este necesară pronunțarea unei decizii separate privind art. 14, coroborat cu art. 2. 2. În ceea ce privește circumstanțele speței, suntem șocați de situația domnului Câmpeanu. Născut în septembrie 1985, acesta avea origine romă. Tatăl era necunoscut și mama l-a abandonat la naștere; acesta a fost diagnosticat seropozitiv la vârsta de cinci ani, iar ulterior s-a constatat că prezenta un „retard psihic sever”, precum și alte probleme grave de sănătate. Ar fi foarte dificil de găsit o altă cauză examinată de Curte în care vulnerabilitatea unui reclamant să aibă la bază atâtea motive vizate de art. 14 din Convenție. În opinia noastră, un singur motiv ar fi suficient pentru a le impune autorităților naționale să acorde o atenție deosebită situației domnului Câmpeanu. Faptele speței, astfel cum sunt prezentate în hotărâre, arată clar că măsurile adoptate de autorități erau total neadecvate pentru situația tânărului. 3. Este destul de îngrijorător faptul că, la numai două săptămâni după ce domnul Câmpeanu a împlinit vârsta de optsprezece ani, Comisia Județeană pentru Protecția Copilului Dolj, fără nicio evaluare individuală a situației extrem de deosebite, a propus revocarea măsurii de îngrijire a acestuia de către stat, pe motiv că acesta nu urma nicio formă de învățământ la vremea respectivă. Acest lucru ar fi suficient pentru a permite concluzia conform căreia situația acestuia a fost considerată aceeași ca a oricărui alt orfan care împlinește vârsta de optsprezece ani, care se află într-o stare perfectă de sănătate și care este capabil să aibă singur grijă de el. Confuzia care a urmat în ceea ce privește stabilirea instituției adecvate pentru a-l îngriji pe domnul Câmpeanu demonstrează o lipsă de înțelegere și o atitudine neglijentă față de nevoile specifice ale tânărului (pct. 8-22 din hotărâre). În plus, și, în opinia noastră, acest lucru este crucial pentru analiza din perspectiva art. 14, se pare că personalul SPM a refuzat să acorde asistență domnului Câmpeanu, de teamă să nu contracteze virusul HIV. 4. Având în vedere considerentele precedente și natura deosebită a obligațiilor statului în ceea ce privește persoanele cu handicap (a se vedea, între altele, Jasinskis împotriva Letoniei, nr. 45744/08, 21 decembrie 2010, și Kiyutin împotriva Rusiei, nr. 2700/10, CEDO 2011), apreciem că, în cazul domnului Câmpeanu, o persoană care se afla într-o situație extrem de vulnerabilă și care depindea total de instituțiile statului, a fost încălcat art. 14, coroborat cu art. 2 din Convenție. Masterat MSSMF an 2 Modul 11: Managementul proiectelor 2017-2018 «ACTORII» IMPLICATI IN DERULAREA UNUI PROIECT UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI © CĂRĂUȘU Elena Mihaela Link platformă: 1. Introducere 1.1 Structura organizatorică a proiectului: • într-un proiect, totalitatea persoanelor (individuale, cât și a unor organizații), implicate direct, care au rol decizional, operațional sau consultativ formează structura organizatorică a proiectului; • cunoașterea persoanelor implicate este importantă, deoarece acestea pot influența, în mod pozitiv sau negativ, derularea proiectului. jȚTr UNIVERSITATEA de medicină și farmacie GRIGORE T. POPA IAȘI 1.2 Factorii care influenteaza structura organizatorica: Numărul și componența personalului implicat într-un proiect va depinde de următorii factori: • mărimea proiectului; • termenul de proiect (dacă proiectul trebuie finalizat într-un timp scurt, numărul persoanelor implicate va fi mare); • importanța proiectului (la proiecte mari, crește numărul participanților, iar recrutarea se va face de la nivele ierarhice mai înalte); • necesitățile proiectului (presupun existența unui personal de specialitate). [ȚȚ7? UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2. Actorii implicati in derularea unui proiect: Principalele categorii de «actori» care iau parte la derularea unui proiect sunt: A. Beneficiarii proiectului sau grupul țintă (target -group) Din grupul țintă fac parte cei care vor beneficia, în mod direct sau indirect, de rezultatele pe care proiectul și le-a propus. Beneficiarii direcți reprezintă grupul țintă respectiv, iar beneficiarii indirecți se referă la comunitatea sau comunitățile cărora le aparțin. [ȚȚ7? UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GRIGORE T. POPA IAȘI 2. Actorii implicati in derularea unui proiect: B. Sponsorii/finanțatorii f •• J_*^J_**^* ••• • Sponsorii reprezintă susținătorii financiari ai unui proiect/programului din care face parte proiectul respectiv. Pot fi instituții (Uniunea Europeană, Banca Mondială, Guvernul, diverse ONG-uri) sau persoane fizice. Sponsorul poate fi chiar beneficiarul proiectului, sau în cazul finanțărilor nerambursabile primite de la organismele internaționale și instituțiile de stat, acesta va stabili în mod clar cu realizatorul proiectului obiectivele care trebuie atinse. [ȚȚ7? UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GRIGORE T. POPA IAȘI 2. Actorii implicati in derularea unui proiect: C. Promotorii Promotorul proiectului este fie o persoană care aparține unui nivel ierarhic superior, fie o instituție care va asigura proiectului o imagine pozitivă (ex. promovarea realizată în depistarea cancerului de sân). Participarea acestuia este necesară mai ales în proiecte complexe, care au un impact social deosebit sau cu un puternic efect de raționalizare (ex. promovarea unei alimentații sănătoase). UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2. Actorii implicati in derularea unui proiect: D. Deținătorii de interese (stakeholders) Această categorie include entitățile care au de pierdut/ I X , • , x | • W • • . | • w • • • de câștigat în urma realizării/nerealizării proiectului. Aceștia pot fi: • interni: - angajații instituției care realizează proiectul; - angajații firmelor aflate în parteneriat cu instituția respectivă; - acționarii. • externi: - organisme de interes public, autorități etc. - organisme guvernamentale / neguvernamentale. [ȚȚ7? UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GRIGORE T. POPA IAȘI 2. Actorii implicati in derularea unui proiect: E. Project designer este cel care concepe proiectul, putând fi o persoană fizică sau juridică, un grup de persoane din interiorul sau exteriorul organizației. • Se poate apela la organizații specializate în conceperea proiectelor, cum ar fi centrele de consultanță. • Uneori, numărul organizațiilor implicate în conceperea unui proiect este mare, dintre acestea doar una având rolul de coordonator al proiectului. Participarea acestora presupune și încheierea de contracte între organizații, cu stabilirea clară a rolului și obligațiilor pe care fiecare organizație le va avea. T T T T UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GRIGORE T. POPA IAȘI 2. Actorii implicati in derularea unui proiect: F. Echipa de proiect • Membrii echipei de proiect vor fi selecționați în funcție de sarcinile cerute de proiect, iar numărul acestora va depinde de mărimea și complexitatea proiectului. • Pe lângă competențele de specialitate, este important ca aceștia să aibă aptitudini pentru A. , . W , W . W munca în echipă, pentru o bună comunicare, să fie creativi. • Fiecare membru trebuie să cunoască care sunt atribuțiile și să-și asume responsabilitatea. UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2. Actorii implicati in derularea unui proiect: G. Comitetul de coordonare a proiectului • Va decide asupra structurii organizatorice, a personalului, supervizează îndeplinirea obiectivelor și planul propus. • Este reprezentat de toți “actorii” implicați în proiect: -stakeholderi, -conducerea organizației care realizează proiectul, -beneficiari (toți cu putere decizională). UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2. Actorii implicati in derularea unui proiect: H. Managerul de proiect (Project Manager) • Este persoana care răspunde de realizarea (implementarea) proiectului, de îndeplinirea obiectivelor, a calității cerute și respectarea termenelor din proiect. • De personalitatea acestuia, de calificările si capacitatea sa de a coordona în mod eficient membrii echipei, va depinde în mare parte succesul unui proiect. • Uneori, el este același cu cel care concepe proiectul. • Acesta trebuie să planifice proiectul, să-l organizeze, să-l coordoneze și să-l controleze. Lui îi revine și funcția de moderator, J J J X de motivator al echipei de proiect și trebuie să asigure, în plus, o comunicare eficientă între toți membrii echipei. A! Stilul de conducere pe care și-l va alege va depinde de caracteristicile sale și de procesele sociale care au loc în cadrul echipei de proiect. jȚTr UNIVERSITATEA de medicină și farmacie GRIGORE T. POPA IAȘI 2.1 Rolurile managerului de proiect: O definiție care să delimiteze clar rolurile managerului de proiect încă nu a fost elaborată, dar specialiștii și practicienii au convenit asupra unor atribuții, ce pot fi identificate pentru toți conducătorii analizați: - responsabilitatea pentru proiect constituie principalul atribut la unui manager de proiect (Concise Oxford English Dictionary explică responsabilitatea ca fiind „autoritate; abilitatea de a acționa independent și de a lua decizii”); - asumarea rezultatelor proiectului și estimarea rezultatelor unei acțiuni concertate. UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2.1 Rolurile managerului de proiect: Tot aceeași persoană răspunde în fața sponsorului de proiect pentru furnizarea rezultatelor globale și parțiale previzionate. Rezultatele trebuie să fie precis cuantificate și să fie măsurabile, iar managerul trebuie să fie abilitat pe deplin pentru a răspunde de livrarea acestora; - autoritatea de a executa proiectul, cu finalitatea rezultatelor așteptate - atributul - cheie al managementului de proiect este autoritatea de a realiza proiectul, care poate fi definită ca fiind „puterea de a induce sau de a influența comportamente sau acțiuni”. În esență, managementul proiectului reclamă capacitatea de a determina acele comportamente care sunt necesare pentru atingerea obiectivelor prevăzute inițial. jȚTr UNIVERSITATEA de medicină și farmacie GRIGORE T. POPA IAȘI 2.2 Atributiile managerului de proiect includ: • stabilirea obiectivelor; • împărțirea lucrărilor pe subproiecte și activități bine definite; • urmărirea secvențială a acestora prin intermediul unor scheme/ diagrame; • stabilirea unui grafic de timp; • stabilirea unui buget; • coordonarea echipei, raportarea și • comunicarea permanentă. UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2.3 Rolurile interpersonale ale managerului de proiect: PM trebuie să fie capabil: • să rezolve disputele din echipă; • să trateze eficient cu oameni cu diferite niveluri de pregătire și să creeze unitatea echipei; • să motiveze membrii echipei pentru atingerea obiectivelor intermediare propuse pe parcursul desfășurării proiectului; • și totodată să construiască relații pozitive interpersonale cu deținătorii de interese. UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2.4 Rolurile informaționale ale managerului de proiect: PM trebuie: • să programeze și să conducă ședințele echipei; • să elaboreze și să actualizeze graficele de lucru pentru membrii echipei; • să comunice conducerii superioare sau deținătorilor de interese viziunea asupra proiectului; • să răspundă, prin acțiuni/indicații/actualizări ale planului, la informațiile primite privind calitatea și rezultatele proiectului. UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2.5 Rolul decizional al managerului de proiect: • Pe parcursul desfășurării lor, proiectele presupun luarea/implementarea a nenumărate decizii. • PM trebuie să ia următoarele măsuri, și aceasta ținând cont de cei care pot fi afectați de deciziile luate: -să facă o distincție între caracteristici și beneficii; -să aloce în mod adecvat resurse dacă proiectul este în întârziere; -să mențină un echilibru între costuri, timp și rezultate; -să prevină “alunecări” ale scopului (când proiectele devin din ce în ce mai mari și mai complexe) și depășiri ale bugetului (când banii devin insuficienți). UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI 2.6 Calitatile unui bun manager de proiect sunt următoarele: • are cunoștințe tehnice; • are entuziasm pentru proiect; • este un om de acțiune; • este un bun constructor și conducător de echipă; • este capabil să învețe de la alții; • este un bun negociator; • are aptitudini de comunicare; • este competent în planificare și organizarea bugetului; • este orientat către beneficiarul proiectului. UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI Referinte: Mincă Dana, Marcu Gr.M. Sănătate Publică și Management Sanitar- note de curs pentru învățământul postuniversitar, Ed. Universitară Carol Davila, 2005. site-ul: http://www. univermed- cdgm.ro / /Medicină/Discipline/Sănătate Publica si Management Enachescu D., Marcu M. Sănătate Publica si Management Sanitar, Ed. ALL, 1998. site-ul: http://www. univermed-cdgm.ro / /Medicină/Discipline/SănătatePublica si Management Marcu A., Marcu Gr.M. Ghid pentru managementul programelor de sanatate, Institutul de Sanatate Publica, Bucuresti, 2000, ISBN: 973-99893-104. Cărăușu Elena Mihaela. Managementul Sănătății, Ed. Tehnică, Științifică și Didactică „CERMI”, Iași, 2003. Cărăușu Elena Mihaela, Manuc Daniela. Managementul Sănătății- Ghid de lucrări practice; Ed. Universitară Carol Davila, București, 2014. ISBN:978-973-708-763-8. UNIVERSITATEA DE MEDICINĂ ȘI FARMACIE GR.IGORE T. POPA IAȘI MARIAN VASILE NOȚIUNI 5 DE TEORIA LITERATURII Ediția a III-a Descrierea CIP a Bibliotecii Naționale a României VASILE, MARIAN Noțiuni de teoria literaturii / Vasile Marian.- Ed. a 3-a. -București, Editura Fundației România de Mâine, 2005 120 p.; 20,5 cm Bibliogr. ISBN 973-725-473-2 82.09(075.8) © Editura Fundației România de Mâine, 2006 Tehnoredactor: Marcela OLARU Coperta: Octavian Ion PENDA Bun de tipar: 9.02.2006 ; Coli tipar: 7,5 Format: 16/61x86 Editura și Tipografia Fundației România de Mâine Splaiul Independenței nr.313, București, s. 6, O P. 83 Tel./ Fax 316 97 90; www. SpiruHaret.ro e-mail : contact@edituraromaniademaine.ro UNIVERSITATEA SPIRU HARET FACULTATEA DE LIMBA ȘI LITERATURA ROMÂNĂ MARIAN VASILE NOȚIUNI DE TEORIA LITERATURII Ediția a IlI-a EDITURA FUNDAȚIEI ROMÂNIA DE MÂINE București, 2006 I. TEORIA LITERATURII TEORIA LITERATURII este una dintre disciplinele științei literaturii, discipline care au, împreună, ca obiect de cercetare, fenomenul literar. Celelalte două mari ramuri ale științei literare sunt: istoria literaturii și critica literară. TEORIA LITERATURII este disciplina care cercetează caracteristicile generale ale fenomenului literar; în atenția teoriei literare intră: definiția literaturii, structura operei literare, genurile literare, stilul, versificația, curentele literare, receptarea operei literare, literatura în raport cu celelalte arte și cu celelalte valori culturale: știința, filosofia, istoria etc. Istoria literaturii are ca obiectiv cercetarea operelor în succesiunea lor istorică, evidențiind atât legăturile cauzale dintre literaturile diferitelor epoci, cât și elementele care le diferențiază. Critica literară, la rândul ei, își are obiectul și metodele specifice: descoperirea aspectului original al unei opere concrete, judecata de valoare prin comparație cu alte opere. Critica se ocupă de literatura actuală. Se înțelege că teoria, critica și istoria literară se află în strânsă colaborare. În Poetica, prima lucrare sistematică de teorie literară din cultura europeană, Aristotel oferă multe date istorice despre tragedie, despre comedie; de asemenea, își expune unele idei critice asupra scriitorilor contemporani. Cazul invers: criticul francez H. Taine publică în 1864, Istoria literaturii engleze, I; în prefață, însă, Taine își expune, pe larg, teoria sa asupra literaturii și artei. Trebuie menționat că, în veacul nostru, literatura mai este abordată și cu alte metode, extraliterare, care au dus la nașterea unor discipline noi cum ar fi: critica stilistică, semiotica literară, poetica matematică și chiar critica cibernetică. Asemenea cercetări luminează unele aspecte inedite ale literaturii și chiar dacă nu se referă totdeauna la fondul estetic al operei, pot avea un 5 aport la îmbogățirea și rafinarea mijloacelor cu care știința propriu-zis literară operează. ◊ Extinderi • Lucrări fundamentale de teoria literaturii: - Aristotel, Poetica (cca 330 î.Ch.). - Horațiu, Epistola către Pisoni. Ars poetica (15 î.Ch.). - Boileau, Arta poetică (1674) - F. Brunetiere, Evoluția genurilor în istoria literaturii (1890). - Mihail Dragomirescu, Știința literaturii (1926; trad. franceză 1928-1938). - R. Wellek, A. Warren, Teoria literaturii (1949). • Lucrări fundamentale de istoria literaturii: - Francesco de Sanctis, Istoria literaturii italiene (1871). - G. Lanson, Istoria literaturii franceze (1894) - G. Călinescu, Istoria literaturii române de la origini până în prezent (1941). • Mari critici literari: Sainte-Beuve, Albert Thibaudet (francezi); V.G. Belinski (rus); Eugen Lovinescu, G. Călinescu, Șerban Cioculescu, Pompiliu Constantinescu (români). Bibliografie 1. Rene Wellek. Austin Warren. Teoria literaturii, București, 1967, capitolul: Teoria, critica și istoria literară, pag. 66. 6 II. CE ESTE LITERATURA ? 1. Literatura și celelalte arte Prin literatură se înțelege, în sens larg, totalitatea operelor scrise sau orale, care îndeplinesc o funcție artistică. Literatura, așadar, se integrează în domeniul vast al artelor, alături de pictură, sculptură, muzică, arhitectură, dans etc. Ele se disting prin materialul în care se întrupează opera de artă: materialul picturii sunt culorile; materialul sculpturii sunt piatra, bronzul, lemnul; materialul muzicii sunt sunetele; materialul literaturii este limba. Deși urmăresc același scop, emoția estetică, între arte sunt mari deosebiri, impuse de limitele în care se exersează, limite semnalate de Lessing1 în celebra sa lucrare, Laocoon (1766), unde distinge între arte simultane (pictura, sculptura) și arte succesive (poezia, muzica ...). S-au observat, însă, și similitudini, de asemenea, tendințe de apropiere și de întrepătrundere. „Ut pictura poesis” („ca pictura e poezia”) maxima lui Horatiu, exprimă o asemenea tendință; o întâlnim și în descrierile de natură din poezia modernă, la Vasile Alecsandri, de pildă, care împrumuta, pentru poeziile sale cuvântul pastel (Pasteluri, 1875) din terminologia picturală. Relația dintre poezie și muzică e la fel de frecventă: compozitorii, apreciind muzicalitatea unor poeme din creația lui Eminescu, Goga, Minulescu ș.a., le-au pus pe muzică; Lied (cântec în germană) e un titlu comun multor creații muzicale și literare. De altfel, romanticii germani (Novalis, H. Wackenroder, L. Tieck2) afirmau că idealul poeziei este să se dizolve în muzică. O artă „sintetică” a fost numit cinematograful care îmbină cuvântul, muzica, imaginea picturală. Multe opere literare au fost ecranizate: Cei trei mușchetari, de Al. Dumas-tatăl, Război și pace, de Lev Tolstoi, Moara cu noroc, de Ioan Slavici, Ion, Pădurea spânzuraților, de 1 G.E. Lessing (1729-1781), scriitor german iluminist. 2 Scriitori din prima generație de romantici germani, care, alături de frații August și Friedrich Schlegel, au fost și primii teoreticieni ai romantismului european (în jurul anului 1800). 7 Liviu Rebreanu etc. Mai recent, Alain Robbe-Grillet declara că și-a luat ca metodă pentru romanele sale (primele din seria „noului roman francez”) tehnica cinematografică. ◊ Extinderi • „După cum, cu culori și forme, unii izbutesc să imite tot soiul de lucruri, după cum mulți imită cu glasul (muzica - n.n.., M.V.), alții cu dansul etc. poeții reprezintă arta care imită slujindu-se numai de cuvinte, simple ori versificate.” (Aristotel, Poetica) • Enumerăm câteva filme realizate după opere literare cunoscute: Antoniu și Cleopatra, Hamlet (după tragediile lui Shakespeare); Frații Karamazov (după romanul lui Dostoievski); Adio, arme (după romanul scriitorului american Ernest Hemingway); Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război (după romanul lui Camil Petrescu); Moromeții (după romanul lui Marin Preda) etc. 2. Literatura - artă a cuvântului Literatura, așadar, se deosebește, între celelalte arte, prin materialul în care se realizează, anume limba. Aristotel, încă, definea poezia în funcție de limbaj: „Cât privește arta care imită slujindu-se numai de cuvinte simple ori versificate... până astăzi n-are nici un nume al ei”. Aristotel îi dă numele de poezie (de la cuvântul grec to poiein, creație). Poeții sunt creatori, creatori de un tip special, care imită realitatea cu ajutorul cuvintelor. Mai târziu romanticii vor nega ideea de imitație, ei definind arta ca o creație: poezia este o „invenție” cu ajutorul cuvintelor. Poezia nu e legată de obiecte, ea își creează singură obiectele proprii, act prin care îmbogățește natura (A.W. Schlegel). În ultimele decenii cercetătorii au reconfirmat rolul limbajului în constituirea operei literare. S-a ajuns să se afirme, în mod exagerat, că literatura n-ar fi decât un „dialect al limbii”. Titu Maiorescu, disociind între „condiția ideală” și „condiția materială” a poeziei, spunea că, în fapt, „condiția materială” nu este limba, ci imaginile care se construiesc din materialul lingvistic. Cert este că toate dimensiunile operei literare -stil, structură, imagine - se realizează prin intermediul limbajului. Astfel, când vrem să descifrăm semnificațiile unei opere, trebuie să începem cu cercetarea acestui material în care se întrupează. 8 ◊ Extinderi „Literatura fiind în primul rând operă de limbaj, iar structuralismul, pe de altă parte, fiind prin excelență o metodă lingvistică, întâlnirea cea mai probabilă trebuie evident să se facă pe terenul materialului lingvistic: sunetele, formele, cuvintele și frazele constituie obiectul comun al lingvistului și al filologului...” (Gerard Genette. Figuri, Editura Univers, București, 1978). 3. Literatura ca ficțiune Am văzut că poeții romantici defineau opera de artă ca invenție sau creație a unei lumi noi, diferită de lumea reală. Deși accentuată la romantici, ideea literaturii ca invenție sau ficțiune e mult mai veche. O întâlnim și în Poetica lui Aristotel. E adevărat, el înțelegea arta ca imitație a naturii, dar imitația avea anumite limite. Istoricul - spune Aristotel -„înfățișează fapte aevea întâmplate, pe când poetul înfățișează fapte ce s-ar putea întâmpla”, în limitele verosimilului și ale necesarului. Verosimil este ceea ce are aparență de real, care pare real (DEX, DN). După Aristotel „ceea ce se întâmplă de cele mai multe ori”. Acest concept a primit diverse interpretări în teoria literară, clasică și modernă. Un exemplu: împăratul roman Nero a ucis-o pe Agrippina, mama sa; aceasta e o întâmplare reală, care a fost consemnată de istorici; dar fapta e atât de monstruoasă și de izolată, încât nu e de crezut, nu e verosimilă. Asemenea întâmplări nu au ce căuta în artă, pentru că n-ar fi credibile. Arta, poezia, imită universalul, esențialul din lucruri, nu lucrurile concrete, reale. Opera literară este și la Aristotel o invenție, o ficțiune. Această ficțiune, totuși, nu trebuie să se îndepărteze prea mult de realitate; Aristotel, și după el teoreticienii clasici, excludeau fantasticul, iraționalul din artă. Romanticii, dimpotrivă, au dat frâu liber imaginației și fantasticului în poezie. De aceea, poetul romantic german Novalis (1772-1801) scria: „În basm consider că-mi pot exprima cel mai bine starea mea de spirit... Într-un adevărat basm totul trebuie să fie fantastic, misterios...”. Basmul este în întregime ireal.Ceea ce își dorea Novalis și-au propus și chiar au realizat mulți alți scriitori romantici ca E.T.A. Hoffman (Ulciorul de aur, 1814) sau Mihai Eminescu în proza sa (Sărmanul Dionis, 1873). Rezumând, opera literară este o ficțiune, o invenție, nu este o reproducere a realității. Totuși, cititorul are nevoie să-și formeze o imagine despre realitate, ceea ce nu e deloc ușor, întrucât realitatea ni se prezintă ca o aglomerare de 9 lucruri, fapte, întâmplări lipsite de coeziune. De obicei, omul o percepe prin anumite convenții ideologice, morale, religioase, chiar artistice. De multe ori, cititorul îi pretinde autorului să respecte o serie de reguli ale genului literar prin care el își imaginează realul. Cititorul de romane polițiste vrea ca scriitorul să nu încalce câteva convenții, de exemplu, criminalul să fie totdeauna prins iar detectivul să fie inteligent și cinstit. În realitate însă, mulți criminali rămân nedescoperiți, iar, uneori, detectivii se mai întâmplă să fie și corupți. Publicul francez din secolul al XVII-lea considera că e de datoria unui nobil să răzbune onoarea familiei, ceea ce „se întâmpla de cele mai multe ori”. Dar în tragedia Cidul de Pierre Corneille, Chimena se căsătorește cu Don Rodrigue, ucigașul tatălui ei. Critica vremii a reacționat în cor: chiar dacă istoricește a fost adevărat (cele două personaje au fost luate din istoria reală a Spaniei), în poezie nu este verosimil ca o fată de nobil să nu apere onoarea tatălui ei, în plus, să-l admită ca soț pe criminal. Din acest motiv tragedia a fost socotită neverosimilă și, deci, lipsită de valoare. Cititorul din secolul al XVII-lea francez privea spre realitate prin această convenție morală. Convențiile se schimbă cu timpul, iar la schimbarea lor contribuie și scriitorii, în bună măsură. Cititorul se adaptează noilor norme morale, ideologice, artistice. În secolele al XIX-lea și al XX-lea el pretinde în artă un adevăr dur, iar scriitorul realist sau naturalist, Emile Zola, de pildă, s-a grăbit să-i ofere detalii de viață dintre cele mai insolite, brutale, excentrice. Alteori, cititorul nu se mulțumește cu o realitate concretă, vizibilă; el știe că dincolo de obiecte, lucruri, există forțe misterioase, ascunse, pe care ar dori să le cunoască. Atunci, scriitorul creează o lume fantastică așa cum o întâlnim la romantici, iar mai recent, în povestirile lui Mircea Eliade, Vasile Voiculescu sau ale scriitorilor sud-americani. În concluzie, lumea operei literare este o lume fictivă, construită cu ajutorul limbajului, iar limbajul poetic, așa cum afirma un logician (G. Frege), nu este nici adevărat, nici fals. Opera poate trimite mai mult sau mai puțin la realitate, sau poate crea ceea ce s-a numit „iluzia realistă”, dar, în ultima instanță, scopul ei nu e reflectarea realului, ci crearea unei lumi noi, care tocmai prin ficționalitatea ei ne provoacă o impresie artistică. ◊ Extinderi Despre ficțiune sau imaginație „Poetul nu trebuie să imite lucruri întâmplate cu adevărat, ci lucruri putând să se întâmple în marginile verosimilului și ale necesarului” (Aristotel, Poetica). 10 Rețineți: - verosimilul (în accepția lui Aristotel) = „ceea ce se întâmplă de cele mai multe ori”. - necesarul = „ceea ce nu îngăduie ca un lucru să fie altfel decât este”. Exemplu: Oedip sau Antigona, personaje din tragediile cu aceleași titluri de Sofocle, nu pot fi puși să zboare în lună, ei fiind oameni (deși oameni superiori). E necesar să se manifeste în limitele umanului. Aristotel nu admite iraționalul, fantasticul excesiv în poezie: în schimb, cum s-a spus, romanticii îl vor admite, de pildă Eminescu (în nuvela Sărmanul Dionis) al cărui personaj, Dionis, se deplasează în trecut, în epoca lui Alexandru cel Bun, de-acolo zboară în lună, ba chiar încearcă să ajungă la porțile divinității. „Poetul. pune în mișcare întreg sufletul omului. El răspândește un ton și un spirit de unitate. prin acea forță magică și unificatoare căreia i-am dat în exclusivitate numele de imaginație” (S.T. Coleridge, poet romantic englez, 1772-1834). A se vedea rolul ficțiunii, al imaginației, total liberă de realitate. Aceeași idee în afirmația următoare: „Poezia nu se învață de la alții, nu e un act mimetic (adică imitație -n.n., M.V.). Poetul e un Narcis, își asumă existența lumii prin propria-i trăire; are centrul creației în el însuși” (Friedrich Schlegel). „Cartea de ficțiune operează trecerea de la un șir de fraze la un univers imaginar. După citirea ultimei pagini dintr-un roman, rămânem în contact cu un anumit număr de personaje al căror destin îl cunoaștem mai mult sau mai puțin; or, ceea ce am avut în mâini nu era decât un discurs (adică, o înșiruire de cuvinte în spațiu și timp - n.n., M.V.). Nu trebuie să cedăm iluziei reprezentative (realiste -- n.n., M.V.) care a contribuit mult timp la ascunderea acestei metamorfoze: nu există mai întâi o realitate oarecare, și apoi reprezentarea sa prin text. Ceea ce este dat este textul literar; plecând de la el, printr-o muncă de construcție - se ajunge la acest univers în care personajele trăiesc asemănător cu persoanele pe care le cunoaștem în viață.” (Tzvetan Todorov, Poetica, Editura Univers, București, 1975, p.62). 4. Literatura și ideile Ce rol au ideile în artă și literatură? Această problemă s-a pus de nenumărate ori din Antichitate până azi, fiind rezolvată în moduri diferite. Filosoful antic Empedocle își expunea ideile sale științifice și filosofice în versuri; Aristotel, însă,nu-l considera poet. La fel se poate spune despre 11 filosoful roman Lucrețiu care formulează toată doctrina atomistă a lui Epicur în versuri latine. În secolele al XIX-lea și al XX-lea, rolul ideilor în artă a fost adesea exagerat. Interpretarea cea mai vulgară o întâlnim în zona țărilor comuniste, unde literatura era obligată să exprime ideile politice oficiale, ideile „Partidului”. A fost evident, un abuz; multe scrieri, după război, s-au născut nule ca valoare artistică datorită acestor comandamente impuse cu brutalitate artei și literaturii. Ideile, totuși, nu pot fi excluse total din artă; cu atât mai puțin din literatură, arta limbajului, întrucât limbajul implică, prin natura lui, ideile. Când spunem copac, noi exprimăm ideea de copac (nu un copac anume), idee comună tuturor copacilor. A fost o vreme (în filosofia medievală, secolele XII-XIV), când fiecare cuvânt, mai ales un substantiv, era considerat o idee. Omul, planta, animalul, vitejia, onoarea, iubirea sunt idei, în sensul că ele exprimă esența unor mari clase de lucruri, fapte, fenomene. Ion Barbu, în multe poezii (din volumul Joc secund, 1930), își propune să întruchipeze asemenea idei, înțelese ca esențe invizibile ale lucrurilor vizibile. În mod obișnuit, însă, se înțelege prin idei un gând, sau o serie de gânduri despre lume, care adesea ajung la un sistem mai larg, la o concepție filosofică. Orice om are o idee, o concepție mai mult sau mai puțin coerentă despre realitate, natură, univers. Artistul nu face excepție de la această regulă. Faust al lui Goethe e un vast poem filosofic, așa cum este Luceafărul și multe alte poeme eminesciene. Divina Comedie a lui Dante exprimă coerent întreaga teologie și filosofie din Evul Mediu occidental. Lucian Blaga, un mare poet, este autorul unui amplu și original sistem filosofic. El însuși afirma, însă, că „planurile de exprimare nu se amestecă. Cred că ar fi greșit să mi se spună poet-filosof ca și filosof-poet. Căci în poezie gândirea se află în stare latentă”. S-a observat, apoi, că o operă literară în care apar diverse idei, nu e prin aceasta mai valoroasă artistic decât una din care nu se desprinde nici o idee clară. La Eminescu întâlnim numeroase poeme filosofice. La steaua („La steaua care-a răsărit / E-o cale-atât de lungă / Că mii de ani i-a trebuit / Luminii să ne-ajungă”), expune o idee științifică: razele emanate de un obiect cosmic îndepărtat pot ajunge pe pământ după mii de ani, timp în care obiectul ar fi putut să dispară din cosmos. E o poezie frumoasă (vom reveni asupra ei); în schimb, Trecut-au anii („Trecut-au anii ca nouri lungi pe șesuri / Și niciodată n-or să vină iară.”) nu cuprinde nici o idee în sensul propriu al cuvântului, dar poezia nu e mai puțin frumoasă decât prima. Dimpotrivă, s-au făcut 12 afirmații inverse: anume, că partea a II-a din Faust de Goethe suferă de prea multă ideație; că Zosima, purtătorul de cuvânt al filosofiei lui Dostoievski în Frații Karamazov, este un personaj mai puțin expresiv, viu, decât altele din același roman. Prea multă filosofie poate să afecteze structura unei opere literare. În ansamblu însă, ideile nu pot fi alungate din literatură și artă, ele stimulând creația artistică. Cercetătorii au observat încă un fapt, că ideile devin în poezie „idei poetice” sau „viziuni poetice”. G. Călinescu, în lucrările sale despre Eminescu, ne-a relevat, cu precizie, vastul orizont cultural și filosofic al poetului. Când trece la analiza operei beletristice, criticul constată însă că toate cunoștințele lui Eminescu, în diverse domenii, se topesc în grandioase viziuni poetice, simbolice, mitice, ca un material între alte materiale de care se folosește un creator autentic. În poemul La steaua., invocat mai înainte, ideea despre dispariția stelei, înainte ca raza ei să ajungă pe pământ, se transformă într-o imagine prin care se exprimă adevăratul mesaj, amintirea nostalgică a unei iubiri apuse: „Tot astfel când al nostru dor / Pieri în noapte-adâncă / Lumina stinsului amor / Ne urmărește încă”. În fond, ideea nu e, aici, decât un termen de comparație, deci al unei figuri de stil, în care „stinsul amor” e asemănat cu steaua „stinsă” înainte ca raza ei să ajungă până la noi. Așadar, ideile, nu doar filosofice, dar și literare - formule, stiluri, atitudini estetice, asimilate din alți autori, sau din curente literare anterioare române sau străine, se dizolvă într-o sinteză originală, în viziunea autorului. ◊ Extinderi • „Fără îndoială, în anii de formație, Eminescu a scos din lira lui sunete care semănau cu ale înaintașilor. Când ajunge a fi el însuși, Eminescu nu mai seamănă cu nici unul dintre predecesorii săi. Substanța eterogenă dispare în prelucrarea proprie, într-un act de asimilare totală. Tot ce fusese împrumutat se mistuie în miracolul creației. De aceea, cu oricâtă sârguință am investiga cultura lui Eminescu, influențele care l-au format, motivele prin care se înrudește cu alți poeți români sau străini, cercetarea lasă până la urmă un fond ireductibil. Acest fond este eminescianismul însuși, substanța lirismului său”. (Tudor Vianu, în: Șerban Cioculescu, Vladimir Streinu, Tudor Vianu, Istoria literaturii române moderne (1944), ed.II, 1971, p.231). • „Evident, nu se poate vorbi de problema ideilor dintr-o operă literară, atâta timp cât aceste idei rămân o simplă materie brută, simple 13 informații. Problema se pune numai atunci când. aceste idei sunt într-adevăr încorporate în chiar textura operei literare, când devin părți constitutive ale acesteia, pe scurt, când încetează de a fi idei în sensul obișnuit de noțiuni, devenind simboluri sau chiar mituri” (R. Wellek, A. Warren. Teoria literaturii (1949), EPLU, București, 1967, p.168). • Citiți poemul Cu mâne zilele-ți adaugi de Mihai Eminescu: Cu mâne zilele-ți adaugi, Cu ieri viața ta o scazi Și ai cu toate astea-n față De-a pururi ziua cea de azi. Din orice clipă trecătoare Ăst adevăr îl înțeleg, Că sprijină vecia-ntreagă Și-nvârte universu-ntreg. Imaginile, complexul sonor sunt suficient de expresive ca poezia să ni se impună, să ne impresioneze artistic. • Știați că poezia la care ne referim exprimă o idee foarte clară din filosofia lui Arthur Schopenhauer*? Timpul și spațiul, spune acest filosof, nu există în realitate, ele există doar în mintea noastră: nouă ni se pare că lucrurile se desfășoară în timp, că se modifică, apar, apoi dispar. Aceasta este imaginea noastră falsă despre lucruri; în realitate, lucrurile sunt fixe, eterne, netrecătoare. Trecut și viitor există toate în prezent, într-un prezent etern. De aceea, o clipă care ni se pare trecătoare, este și ea integrată în acest univers prezent, veșnic nepieritor. Desigur, cunoscând această idee, putem gusta mai mult poezia Cu mâne zilele-ți adaugi, dar necunoașterea ideii nu ne împiedică s-o trăim cu toată intensitatea. *Arthur Schopenhauer (1788-1860) (filosof german) care a influențat mult gândirea lui Titu Maiorescu, Mihai Eminescu ș.a. 14 5. Limbajul comun și limbajul poetic Una dintre trăsăturile specifice literaturii este limbajul ei, care se constituie ca o „deviere” de la limbajul obișnuit. Această opoziție între limbajul comun și limbajul poetic a fost obiectul unei îndelungate dispute care începe cu Aristotel și continuă până azi. În mod curent noi folosim limba ca instrument de comunicare; în discursul cotidian se tinde spre o exprimare logică, de natură științifică. Astfel, când spunem: „Acest om are ochi negri”, realizăm o constatare obiectivă despre un obiect real. Este egal cu a spune: 2 + 2 = 4. Când spunem însă cu poetul popular „Ochișorii lui, pana corbului”, la comunicarea obiectivă se adaugă trăirile subiective ale vorbitorului în raport cu obiectul comunicării: diminutivul „ochișorii” indică o apropiere afectivă, la fel comparația cu „pana corbului”. La sensul direct, se adaugă sensuri suplimentare, care, în logică, au fost numite „conotații” și care sunt de natură emoțională. Afirmația: „Suma unghiurilor unui triunghi este egală cu două unghiuri drepte”, nu implică „nici un reflex din intimitatea psihică a vorbitorului”, în schimb, scrie Tudor Vianu - „există creații ale poeziei în care privim ca într-un abis fără fund”, ca de pildă, versurile lui Eminescu: „Apele curg, clar izvorând din fântâne”, în care predomină rezonanțele emotive. S-a presupus, așadar, că există un „grad zero” al vorbirii și al scrierii în care nu aflăm nici o implicație stilistică: acesta e limbajul științific și în raport cu el se definește limbajul poetic. Dar există acest „grad zero” în realitatea lingvistică, în afară de ecuațiile matematice și de legile științifice? Aristotel credea că există și îl identifica, la vremea lui, cu limbajul banal, comun unei colectivități, în care nu apare nici un element lingvistic nou. Când intervine un cuvânt necunoscut, un provincialism, sau o metaforă, sau o inversiune, limbajul se particularizează, se înnoiește. Acesta e limbajul poetic. Mai târziu, s-a observat că un limbaj „banal”, nemarcat de nici o figură de stil nu există în realitate, că limba vie este încărcată de deviații stilistice, că, într-o zi, în Halele de carne ale Parisului se fac mai multe figuri de stil decât într-o lună la Academia de arte și litere. În adevăr, limba comună este puternic orientată către expresia conotativă; sunt zone întregi ale limbii în care metaforele apar din abundență: în argou, de pildă, în loc de cap se spune, obișnuit, „dovleac”, „tigvă”, „tărtăcuță”, „bostan” etc. Mai orice cuvânt, chiar numai privit în dicționar, ne evocă o mulțime de conotații afective, pe lângă sensul lui direct. Gaiță - e o pasăre, dar cuvântul ne amintește și de o femeie sau un bărbat care vorbesc mult și cicălitor. La fel cuvinte ca „pupăză” (o femeie strident fardată), „gâscă”, „plisc”, „cloșcă” (leneșă), „viespe”, „vulpe”, „viperă” etc. Așadar, limba vie e încărcată de figuri expresive, încât o propoziție precum „Acest om are ochii negri” e 15 contrafăcută, e construită de noi astfel, încât să semene cu un enunț științific, dar sunt puține șanse s-o întâlnim în realitate. Atunci, prin ce se mai deosebește limbajul poetic de limbajul comun. S-a spus că figurile din limbajul cotidian apar, îndeplinesc un rol de comunicare și dispar fără urmă. În schimb, expresiile poetice sunt„expresii fixate”, ele rămân în memoria cititorului sau ascultătorului; de pildă, „ochișorii lui, pana corbului” n-a dispărut, s-a fixat în mintea cunoscătorului de folclor ani, zeci de ani și poate veacuri de-a rândul. Același e cazul versului „Apele curg, clar izvorând din fântâne”. Apoi, limba poeziei se deosebește și cantitativ de diferitele stiluri ale limbii. Ea exploatează resursele limbii în mod intenționat, organizat și sistematic, integrându-le într-un complex emotiv mai larg: „Ochișorii lui, pana corbului / Fețișoara lui, spuma laptelui”; „Apele curg, clar izvorând din fântâne / Sub un salcâm, dragă, m-aștepți tu pe mine”. Apoi limba poeziei, profită de toate elementele și nuanțele limbii comune; scriitorul se folosește foarte adesea, de pildă, de simbolismul sonor, punând accentul pe semnul însuși, cu efecte superioare artistic. Realizăm, de exemplu, un act de pură comunicare când zicem despre cineva că „este inteligent, are caracter”. Fraza exprimă o realitate. Când însă Caragiale scrie: „Avea inteligență vie, caracter de bronz, temperament de erou”, accentul pe simbolismul sonor schimbă mesajul propoziției: observăm, aici, o intonație patetică, menită să ironizeze și să răstoarne sensul frazei, sugerând exact inversul a ceea ce afirmă, adică faptul că personajul nu avea aceste calități sau le avea numai în închipuirea lui. Iată cum, doar simpla intonație face dintr-o propoziție comună, o propoziție expresivă artisticește. O altă deosebire: limbajul cotidian e un limbaj practic, util vieții de fiecare zi a omului. Limbajul poetic ne afectează în mod mai subtil: „el creează, cum am văzut, o lume fictivă, fără utilitate practică și care ne provoacă o contemplație dezinte-resată”.N-avem nici un folos practic citind Sara pe deal de Eminescu, sau Plumb de George Bacovia, cum avem când aflăm că „2 + 2 = 4”, matematica fiindu-ne necesară în diverse situații ale vieții. Am enumerat o serie de trăsături ale operei literare: caracterul fictiv, organizarea materialului, originalitatea, exploatarea sistematică a resurselor limbii, contemplația dezinteresată. Vom conchide, în fine, cu afirmația cercetătorilor americani, R. Wellek și A. Warren: „Fiecare din acești termeni surprinde un aspect al operei literare, o trăsătură caracteristică a direcțiilor ei semantice. Nici unul, luat singur, nu este însă satisfăcător. Se impune, așadar, cel puțin o concluzie: opera de artă literară nu este un obiect simplu, ci o alcătuire foarte complexă care are un caracter stratificat și multiple sensuri și relații. O analiză modernă a operei literare trebuie să pornească de la 16 probleme mai complexe, de la modul ei de existență, de la sistemul ei de stratificare ”. ◊ Extinderi Rețineți: „Limbajul poeziei trebuie să fie limpede, fără să cadă în comun; cu adevărat limpede e cel ce folosește numai cuvinte obștești. În schimb, nobil și depărtat de uzul obștesc e limbajul presărat cu termeni străini: denumire prin care înțeleg provincialismele, metaforele, cuvintele lungite și tot ce se îndepărtează de uzul obștesc. Concluzia e că limbajul trebuie să fie oarecum rezultatul unui amestec al tuturor acestor elemente. Unele, ca provincialismele, metaforele, podoabele și toate celelalte amintite, îi vor îngădui să evite banalitatea și vulgaritatea; folosirea cuvintelor obștești îi va da claritatea.”. (Aristotel, Poetica) Să se observe echilibrul pe care îl pretinde Aristotel limbajului poetic; echilibru între cuvintele comune și cuvintele figurate. Claritatea expresiei va fi revendicată de toată teoria literară clasică. O revendică și Boileau: „Ideile-s la unii atât de-ntunecate, Că par de-o pâclă deasă mereu îngreunate; Lumina rațiunii nu-i poate lămuri, Nainte de a scrie, învață-te-a gândi. De-i limpede ideea sau nu-i destul de clară, Așa va fi și versul ce-n urmă-i va s-apară. Când prinzi un lucru bine, exprimă-l deslușit, Cuvântul să-l îmbrace, răsare negreșit. Fii clar, concis, și sprinten în orice povestire” (Boileau, Arta poetică, 1674) Poeții moderni, de la romantici până azi, consideră, invers, că poezia nu trebuie să fie clară, explicită, dimpotrivă, ea trebuie să fie obscură, inepuizabilă ca semnificație, sau cum spune Lucian Blaga: „Un secret al poeziei este de a nu spune explicit ceea ce se poate spune implicit.” Bibliografie 1. August Wilhelm și Friedrich Schlegel. Despre literatură, București, 1983, pag. 408-409. 2. ReneWellek, Austin Warren, Teoria literaturii, București 1967. Capitolul: Literatura și ideile, pag. 153. 3. Tzvetan Todorov, Poetica, București, 1975, pag. 62. 4. Clasicismul, antologie. Studiu introductiv de Matei Călinescu, București, 1969, vol. I, pag. 114-134. 17 III. STRUCTURA OPEREI LITERARE Termenul provine din limba latină unde structura însemna construcție, clădire. Se utilizează și în știință, cu sensul de relație reciprocă dintre părțile unui întreg. O structură este și opera literară, o construcție din cuvinte, din material lingvistic. Se vorbește și aici de o structură stratificată, de o construcție bazată pe mai multe straturi: primul ar fi stratul sonor al limbii folosite, al doilea - stratul semantic (al cuvintelor), al treilea ar fi stratul obiectelor reprezentate, adică lumea creată de scriitor, lucruri, acțiuni personaje; al patrulea este stratul simbolurilor și al semnificațiilor ce se degajă în ultimă instanță din opera literară. Aceste planuri se află în relație unele cu altele, alcătuind un întreg unitar ca sens și ca funcție artistică. Din motive metodologice le vom studia însă pe rând, și separat, nu fără a sublinia și legăturile dintre ele. 1. Versificația 5 Stratul sonor se referă la exploatarea resurselor fonetice ale limbii în opera literară. Limbajul poetic, am văzut, se constituie ca o deviere de la limbajul obișnuit. În plan sonor devierile se manifestă sub forma aliterațiilor, a ritmului și a versului. Le întâlnim în poezia clasică, compusă în versuri, fie că era o poezie lirică, fie că era o tragedie, fie că era o epopee. Dar devierile de la vorbirea comună le întâlnim și în proza modernă, schiță, nuvelă, roman. Când Sadoveanu scrie: „Clopotele începură a bate dulce și trist de la bisericile târgului”, nu putem să nu observăm o anume organizare a sunetelor, a vocalelor îndeosebi, și chiar un anume ritm similar cu cel din poezie. De altfel, s-a remarcat că multe din textele lui Mihail Sadoveanu pot fi așezate grafic sub formă de versuri, fiind foarte apropiate de poezia propriu-zisă; iată câteva fraze din romanul Șoimii: 18 „Vântul și ploaia îi băteau în coasta stângă Fulgere rupeau nourii și luminau drumul. Drumul se întindea drept, înainte și-n urmă Hanul se cufundase de mult în întunericul ca păcura.” În altă parte (Cocostârcul albastru) întâlnim formulări ce amintesc de rezonanțele eminesciene: „Lucea o apă neagră în umbră de ariniș”. Adeseori Sadoveanu recurge la aliterație, o figură care constă în repetarea unor sunete care imită sunetele din natură: „Zarea de ziuă zbucnise” Avem aici, repetarea sunetului z, care imită zumzetul insectelor în răsăritul soarelui în deltă. Ritm Deși le întâlnim și în proză, valorile sonore ale limbii au fost exploatate în mod organizat în poezie care se compune din versuri, adică din segmente sonore, comparabile între ele. Un vers e alcătuit din segmente sonore mai mici, care se numesc picioare, unitățile ritmice minime. Astfel versurile: A fost odată ca-n povești. Din rude mari împărătești sunt comparabile între ele; au același număr de silabe și sunt asemănătoare din punct de vedere muzical. Observăm că ele sunt compuse din picioare ritmice identice: Piciorul este o unitate ritmică, din două sau mai multe silabe, dintre care una e accentuată, iar celelalte sunt neaccentuate: grupurile de două silabe ca „a fost”, „povești”, au accentul pe silaba a doua: fost, ești. Acest picior se numește iamb. Versurile respective din Luceafărul lui Eminescu sunt alcătuite din 4 asemenea picioare, din 4 iambi. Pe alternările fonice de sunete accentuate și neaccentuate se organizează și unitățile sintactice și semantice, astfel încât fiecare vers tinde să formeze o unitate sintactică închisă și finită, o propoziție ca, de pildă: „Veșnic este numai râul, râul este demiurg” (Eminescu); „Capul ce se pleacă, sabia nu-l taie” (Bolintineanu); „Încrederea-nflorește în inimile mari” (Alecsandri). Această idee trebuie reținută, întrucât au existat și păreri inverse, care 19 analizau versul ca pe un simplu segment muzical, ignorând înțelesul cuvintelor. Unitatea de bază a poeziei este versul, care presupune atât sunetul cât și sensul, ideea. Normele de construcție sonoră a versului fac obiectul unei științe care s-a numit metrică, prozodie sau versificație. Această știință a fost foarte dezvoltată în Antichitate, la greci și la romani, de unde ne-a rămas întreaga terminologie a științei respective. Când s-a născut, istoricește, ritmul și versul? Există opinia conform căreia poezia ar fi un produs al separării „relativ târzii a cuvântului din sincretismul primitiv al artelor muzicale”. Din cântecul primitiv, care era o combinație de cor și dans, însoțită și de jocul mimic, s-au desprins cuvântul și muzica, dansul și reprezentația dramatică. Mai înainte, mișcările de dans, cuvântul și melodia, unite, erau dirijate de ritm, marcat cu ajutorul unor instrumente ca toba, tamburina, bățul de bambus etc., sau prin bătăi din palme sau din picioare. Forme de sincretism al artelor întâlnim și în alte epoci: în Evul Mediu poezia era acompaniată de ghitară; în folclor, chiar și azi, baladele sunt recitate și acompaniate la cobză. Așadar, poezia cultă din Antichitate, ca și poezia popoarelor moderne, a moștenit formele ritmice apărute ca rezultat al interacțiunii dintre muzică și poezie. Aceste forme ritmice, înțelese ca unitățile cele mai simple constituite din silabe lungi și silabe scurte, se întâlneau în limba greacă și latină; în limbile moderne europene ele au fost înlocuite prin silabe accentuate și silabe neaccentuate. Picioarele ritmice se deosebesc între ele după numărul silabelor și după modul de dispunere a silabelor accentuate și neaccentuate. În schemele antice, care s-au transmis până la noi, silabele neaccentuate erau notate cu un arc (u), iar cele accentuate erau notate cu o linioară ( - ). Un picior putea să se compună din două, trei, patru, cinci sau chiar mai multe silabe. În literaturile moderne, după afirmația unor savanți, piciorul ritmic cuprinde numai două sau trei silabe. Unii cercetători români consideră că, în limba și în poezia noastră, sunt și picioare de 4 silabe, cum ar fi coriambul sau peonul. Să le enumerăm: Picioare de două silabe sau bisilabice: troheul: prima silabă accentuată, a doua neaccentuată (- u); exemplu: „Doină, doină, cântec dulce”; Alte exemple: Ia-tă! ho-ra se por-neș-te u u u u Ia-tă! ho-ra se-n-vâr-teș-te. (Vasile Alecsandri, Hora) u u u u 20 Ne-guri al-be, stră-lu-cin-de u u u u Na-ște lu-na ar-gin-ti-e. (Mihai Eminescu, Crăiasa din povești) u u u u Iambul: prima silabă neaccentuată, a doua silabă accentuată: Exemple: A fost o-da-tă ca-n po-vești (Mihai Eminescu, Luceafărul) u u u u La noi sunt co-dri verzi de brad (O. Goga, Noi) u u u u Iambul („iambii suitori” cum îi numea Eminescu) era socotit în Antichitate ritmul acțiunii și se folosea în genul dramatic. Picioare de trei silabe sau trisilabice: Dactilul: prima silabă accentuată, următoarele două neaccentuate: Exemple: Mih-nea în-ca-le-că ca-lul său tro-po-tă (D. Bolintineanu, Mihnea și baba) u u u u u u u u „Ast-fel co-ra-bi-a-n fu-gă plu-tea cu u-șoa-re-le-i pân-ze”. u u u u u u u u u u u Aici avem cinci picioare dactilice și un picior, ultimul un troheu. Versul se numește hexametru și este versul epopeelor antice, Iliada, Eneida. Este primul vers din Homer: Chinurile lui Ulise, de G. Topârceanu. Amfibrahul: prima silabă neaccentuată, a doua silabă accentuată și a treia neaccentuată (u - u). Exemple: „Fă-di-e de ve-ghe pe u-mezi mor-min-te” (Mihai Eminescu, Mortua est) u u u u u u u u „Ca râ-ul ce ge-me de rea vi-je-li-e” (D. Bolintineanu, O fată tânără) u u u u u u u u Pe vo-dă-l ză-reș-te că-la-re tre-când u u u u u u u Prin și-ruri cu ful-ge-ru-n mâ-nă u u u u u u Anapestul: primele două silabe neaccentuate, a treia accentuată (u u -) 21 Exemple: „Acolo era să mor De urât și de-ntristare Și pârlit îngrozitor” Aici primul picior din fiecare vers e un anapest: A-co-lo; De u-rât; Și u u u u u pâr-lit. Cel mai adesea, anapestul apare în combinație cu alte picioare: u A-co-lo când n-a-rs tiea-bă. (Al. Depărățeanu. Vara la țară, de G. Topârceanu) u u Avem în acest vers un anapest, un amfibrah și un troheu. Spuneam că o parte din cercetătorii români consideră că în poezia românească se întâlnesc și picioare ritmice mai mari de 4 silabe, cum este coriambul și peonul. Încercăm să le exemplificăm, cu observația că nu toți specialiștii le admit ca atare. Picioare tetrasilabice: Coriambul: prima silabă accentuată, a doua și a treia neaccentuate, a patra accentuată (— u u —). „ Sa-ra pe deal, bu-ciu-mul sună cu ja-le” u u u u u u u În acest vers am avea un picior de 4 silabe: „Sa-ra pe deal”, cu două accente, urmat de două picioare dactilice și un troheu. Primul, de 4 silabe este coriamb: aici silaba deal, accentuată se pronunță împreună cu Sa-ra pe. Obiecția a fost următoarea: de fapt, aici, avem două picioare, un troheu + + un iamb: Sa-ra pe deal. Un alt exemplu tot din Eminescu: „Stelele-n cer / u u Deasupra mărilor / Ard depărtărilor / Până ce pier”. Versurile 1 și 4 ar fi coriambi: „Ste-le-le-n cer u u Pâ-nă ce pier” (M. Eminescu, Stelele-n cer) u u Peonul: la greci și la romani era un picior căruia în limbile moderne i-ar corespunde unul format din patru silabe, una accentuată + trei neaccentuate. El e de 4 feluri, în funcție de silaba pe care cade accentul: peon I: oamenilor; peon II: stră-bu-ni-lor; peon III: bu-nă-ta-te; peon IV: 22 a-de-vă-rat. Exemplele sunt invocate de Ion Heliade Rădulescu. Încercăm acum să exemplificăm cu versuri create chiar de Heliade, în Mihaida: „ I-ma-gi-nați a-cu-ma pe Mi-ha-il al nos-tru u u u Cu gla-di-ul în mâ-nă în-tre ro-mâ-ne piep-turi”. u u u Picioarele: „I-ma-gi-nați”, „Cu gla-di-ul” (cu sabia) ar fi peoni: peon IV și peon II. Obiecțiile au fost: în cuvinte precum cele de mai sus, intervine încă un accent care rupe cuvântul în două: „I-ma-gi-nați” și astfel u u avem nu un peon, ci două picioare iambice. Multe curiozități prozodice apar și în poezia lui Eminescu, explicabile dacă ne gândim că poetul a experimentat variate formule și ritmuri din literatura universală; de altfel, în poemul Cum negustorii din Constantinopol, el scrie: „ Dactilu-i cit, troheele sunt stambe Și-i diamant peonul, îndrăznețul” Chiar aici, ultimul cuvânt, „în-drăz-ne-țul”, ar putea fi luat drept un peon III. În poezia europeană s-au fixat câteva tipuri de vers preluate de la o literatură sau alta. În Antichitate, versul cel mai prețuit era hexametrul, versul epopei, al Iliadei lui Homer, al Eneidei lui Virgiliu. În poezia greacă și latină, acest vers avea o structură complexă greu de adaptat la sistemul sonor al limbilor europene moderne. Încercările, totuși, n-au lipsit, în poezia germană, engleză, rusă. La rândul lor, poeții români s-au străduit să transpună în limba noastră acest vers dificil. Cel care a izbutit mai bine este George Murnu, traducătorul Iliadei în românește (în 1916) din care este foarte cunoscut versul introductiv: „Cântă zeiță mânia ce-aprinse pe-Ahil Peleianul”. Acest vers e compus din cinci picioare dactilice și unul trohaic, în final. El se notează astfel: „ Cân-tă ze-i-ță mâ-ni-a ce-a-prin-se pe-Ahil Pe-le-ia-nul” u u u u u u u u u u u 23 Încercări în hexametru mai există la Heliade-Rădulescu, la Eminescu, la Topârceanu. S-a observat însă Că hexametrul este inadaptabil limbilor moderne. Atunci, diversele literaturi și-au construit un vers mai natural care să fie utilizat în epopee și în tragedie, genuri socotite superioare. În poezia italiană s-a născut versul de 11 silabe, numit endecasilab. În poezia franceză din secolul al XVII-lea s-a recomandat, pentru aceleași genuri, versul de 12 silabe, numit alexandrin. Acest vers avea o cezură la mijloc (o pauză de pronunțare), care trebuia să fie respectată cu strictețe. În secolul al XIX-lea, poeții români au întreprins eforturi pentru a implementa în poezia noastră diversele tipuri de vers. Astfel, Ion Heliade-Rădulescu ne propune un hexametru în traducerea unui capitol din Eneida, exemplificând cu versul: „Toți în-ce-ta-ră cu fe-țe-le-n-tin-se tă-când să-l as-cul-te” u u u u u u u u u u u Versule e format din 5 dactili și un troheu; Heliade recomandă această structură, recomandare urmată și de alți poeți, inclusiv de Murnu în traducerea sa din Iliada. Tot Heliade își propune să transpună în românește versul italian de 11 silabe, endecasilabul. Bolintineanu, în schimb, vrea să folosească alexandrinul francez, versul de 12 silabe: „Ca un fluviu d-aur, splendida lumină Peste patru taberi, varsă luna plină.” Versul are 12 silabe, cu o cezură la mijloc, marcată și prin virgulă. Nici versul italian, nici versul francez nu s-au adaptat în limba română, deși se recurge la ele și mai târziu. Între timp apare un vers mai natural în limba noastră, care a fost numit „versul lung” românesc, de 14, 16 până la 18 silabe. E utilizat de Cârlova, Grigore Alexandrescu, Alecsandri, Eminescu și alții. Versul de 14 silabe alternând cu altul de 13 silabe e ilustrat în Adio. La Târgoviște de Grigore Alexandrescu: „Cul-cat pes-te ru-i-ne sub ca-re a-dân-ci-tă E glo-ri-a stră-bu-nă și um-bra de e-roi.” Primul are 14 silabe, al doilea - 13 silabe. De 16 silabe este versul din Odă ostașilor români de Vasile Alecsandri. 24 „Juni ostași ai țării mele, însemnați cu stea în frunte! Dragii mei vultani de câmpuri, dragii mei șoimani de munte!” Alături de „versul lung” s-a dezvoltat în poezia românească un vers de 7, 8, 9, 10 silabe numit „versul scurt” românesc, sub influența poeziei populare. Este un vers maleabil, firesc, neforțat și este mai vechi decât „versul lung”. Iată câteva varietăți la Ienăchiță Văcărescu: de 7 silabe („Amărâtă turturea / cât rămâne singurea”); de 8 silabe („Spune, inimioară, spune / Ce durere te răpune”); de 10 silabe, la Vasile Alecsandri, poemul Așteptare („Pe malul mării de spume-albită / Ce-nalță gemet îngrozitor / Ca pe un înger te-aștept, iubită / Cuprins de jale, muncit de dor”). ♦Teme ♦ Analizați ritmul din următoarele versuri: „Eu departe, tu departe Nouă țări că ne desparte” (troheu) „Și dacă ramuri bat în geam Și se cutremur plopii E ca în minte să te am” (iamb) (M. Eminescu, Și dacă.) „Barba lui flutură-n vânturi ca negura cea argintie. Părul umflat e de vânt, și prin el colțuroasa coroană” (dactil) (M. Eminescu, Mitologicale) „Dezgroapă, moșnege, cu mâinile-n tremur Comoara ta veche de jale” (amfibrah) (O. Goga, Lăutarul) „Oare te pierdui Pe acest pământ, Fără ca să-mi spui Un cuvânt?. Oare te înduri Tu, ca să mă lași Geniu de păduri Drăgălaș. Și ar tremura Tainic în frunziș Și te-ar săruta Pe furiș” (M. Eminescu, Ochiul tău iubit) 25 Ce ritm au versurile subliniate? (anapest) ♦ Ce tipuri de vers din literatura europeană sunt imitate în următoarele texte? Numărați și silabele din care se compun. „Singur pe navă prudentul Ulise privea cu-ntristare” (hexametru) (G. Topârceanu, Homer: Chinurile lui Ulise) „Tu-mi spui că mă iubești, c-un dulce, blând suris Dar oare-acest cuvânt, la alții nu l-ai zis?” (alexandrin) (C. Negruzzi, Gelozie) ♦ Numărați silabele din următoarele versuri și spuneți ce tipuri de vers reprezintă în poezia română? „De nopți întregi aud plouând Aud materia plângând. Sunt singur și mă duce-un gând Spre locuințele lacustre” („versul scurt” românesc) (G. Bacovia, Lacustră) „Să stăpânim durerea care pe om supune; Să așteptăm în pace al soartei ajutor; Căci cine știe oare, și cine îmi va spune Ce-o să aducă ziua și anul viitor?” („versul lung” românesc de 14 silabe - 13 silabe) (Gr. Alexandrescu, Anul 1840) „Ah, amintirile-s ca fulgii rămași uitați în cuiburi goale” („vers lung”, 18 silabe) (D. Anghel, Amintirile) ♦ Dați un exemplu de „vers lung” românesc de 16 silabe. Rima Prin rimă se înțelege coincidența sunetelor, în două cuvinte, începând cu vocala accentuată. Când poetul spune: 26 „Viitorul și trecutul Sunt a filei două fețe Vede-n capăt începutul Cine știe să le-nvețe” în acest text trecutul rimează cu începutul; în aceste cuvinte coincidența sunetelor începe de la vocala accentuată, u; nu ultimul, ci penultimul u. Dacă în unul din cele două cuvinte accentul ar fi pe ultimul u, ele n-ar putea să rimeze. Trecutul nu rimează cu sătul: aici, accentul e pe ultima silabă și vocală. În schimb, sătul poate să rimeze cu pătul, unde accentul cade tot pe ultima silabă. Aspectul sonor al rimei nu reprezintă însă funcția ei cea mai importantă; ea marchează terminarea unui vers și contribuie la precizarea sensului din acest vers. Rima acționează și ca elementul organizator al strofei. Trebuie menționat însă că în poezia antică, greacă și latină, n-a existat rimă. Rima apare în poezia europeană abia în Evul Mediu, fiind împrumutată, după unele opinii, din poezia arabă. Rimele se clasifică în funcție de accent și în funcție de locul ocupat în strofă. În primul caz avem câteva tipuri de rimă; rima numită masculină, când accentul cade pe ultima silabă; în versurile: „Cine trece Valea-Seacă Cu hangerul fără teacă Și cu pieptul dezvălit? Andrii-Popa cel vestit!” (Vasile Alecsandri, Andrii-Popa) există două tipuri de rimă. În ultimele două versuri avem o rimă masculină; accentul cade pe ultima silabă: dezvălit - vestit. În primele două versuri avem rima numită feminină; accentul cade pe penultima silabă: Seacă -teacă. Dat fiind că în limba română accentul nu e fix, se obțin rime variate. Pe lângă rimele de mai sus, există și rime în care accentul cade pe antepenultima silabă, ca în versurile: „De dragul Mariei Și-a Mântuitorului Lucește pe ceruri O stea călătorului.” (M. Eminescu, Colinde, colinde) 27 În versurile 2 și 4, accentul final cade pe antepenultima silabă: Mântuitorului, călătorului. Această rimă se numește „rimă dactilică”. În alte limbi întâlnim și rime în care accentul cade pe anteantepenultima silabă. Le-au ilustrat însă și poeții noștri, ca, de pildă, în Dintre sute de catarge, tot Eminescu: „Dintre sute de catarge Care lasă malurile Câte oare le vor sparge Vânturile, valurile?” Aici, în versurile 2 și 4 avem o rimă cu accentul pe ante-antepenultima silabă: ma-lu-ri-le, va-lu-ri-le. Această rimă se numește „rima hiperdactilică”. Din unghiul poziției în strofă, rima poate fi, de asemenea, de mai multe feluri. Rima poate fi împerecheată, când versurile: 1-2, 3-4, 5-6 rimează între ele: „De la mine păn-la tine Numai stele și lumine! Dar ce sunt acele stele? Sunt chiar lacrimile mele. Vărsat-am multe din ele Pentru soarta țării mele.” (V. Alecsandri, Stelele) Rimele împerecheate (perechi) se pot prelungi în rime monorimice cu aceeași rimă la o perioadă de mai multe versuri. Cercetătorii au constatat că perioadele monorimice sunt modul cel mai arhaic, mai vechi, de unire a versurilor prin rime. Așa se face că monorima o întâlnim mai des în poezia populară: „Dat-a frunza fagului, Pus-am cruce satului Și coadă baltagului, Că am gândul dracului Asupra bogatului 28 Bată-te crucea, bogat, Om bogat și fără sfat, Ce mă porți prin sat legat, Zici că birul nu ți-am dat? Toată iarna te-am rugat Să mă iei la tine-argat; Vorba nu mi-ai ascultat, În seamă nu m-ai băgat.” În cazul rimei încrucișate, versul 1 rimează cu versul 3, iar versul 2 rimează cu versul 4, în cadrul unei strofe de 4 versuri: „Sub glorioasa-mi obârșie Cobor adânc din eu în eu, Sub două mii de ani mă-mbie Din fundul vremii chipul meu. Aud un vălmășag titanic Și văd din el cum mă desfac Cu părul retezat romanic Pe sub căciula mea de dac.” (Nichifor Crainic, Eu) Când versul 1 rimează cu versul 4, iar versul 2 rimează cu versul 3, obținem rima îmbrățișată: „Peste vârfuri trece lună, Codru-și bate frunza lin, Dintre ramuri de arin Melancolic cornul sună Mai departe, mai departe, Mai încet, tot mai încet, Sufletu-mi nemângâiet Îndulcind cu dor de moarte.” (M. Eminescu, Peste vârfuri) 29 ♦Teme Răspundeți la următoarele întrebări: • Ce este rima? • Ce rimă avem în cuvintele: purpură - pură (incorectă) • Ce rimă aflăm în textele următoare? „As-noapte, Iisus mi-a intrat în celulă. O, ce trist, ce înalt era Christ! Luna a intrat după El în celulă Și-L făcea mai înalt și mai trist. M-am ridicat de sub pătura sură: - Doamne, de unde vii? Din ce veac? Iisus a dus lin un deget la gură Și mi-a făcut semn să tac. ” (rimă încrucișată) (Radu Gyr, As-noapte, Iisus) „Natură, scump bijutier Al diademelor cerești, Tu care veșnic șlefuiești În cosmicul atelier, Primește-mă ca ucenic, În nopți de taină să mă-nveți Canonu-naltei frumuseți Spre care vreau să mă ridic.” (rimă îmbrățișată) (Nichifor Crainic, Ucenicul) Rețineți: Rima are un rol important în organizarea strofei și a poeziei moderne. Rima, însă, nu a existat în poezia antică, greacă și romană, care se întemeia numai pe ritm, pe bogăția și varietatea de ritmuri ale acestor limbi. • Cum se numește rima din versurile următoare? „M-or înălța pe creste încă nevisate visurile m-or amăgi și m-or atrage în adânc abisurile.” (hiperdacticlică) (Aron Cotruș, O, plecările, plecările) 30 Strofa Versurile se grupează în strofe, care pot cuprinde 1, 2, 3, 4, 5, 6 etc. versuri. Există poeme dintr-un singur vers. Ion Pillat are un întreg ciclu intitulat Poeme într-un vers (1935-1936). Iată câteva: Artă poetică: „Nu vorbele, tăcerea dă cântecului glas.” Trup de fată: „O salcie mlădie cum e tulpina ei.” Acest poem se mai numește și monovers. Există strofe din două versuri: „De-o zi-ntreagă plâng alături biata Mura cu fecioru În bordei, pe masa-ntinsă, doarme astăzi Laie Chioru. De-nvălire o vecină s-a-ndurat cu două straie, Și drept pernă, o desagă a umplut Mura cu paie.” (O. Goga,A murit...) În Antichitate, o specie de poezie se numea „distih elegiac” și era compusă din două versuri: un hexametru și un pentametru. Strofa de trei versuri se numește terțină. Este strofa lui Dante Alighieri din epopeea Divina Comedie. O întâlnim și la poeții români: „Tu mă privești cu marii ochi, cuminte; Te văd mișcând încet a tale buze, Șoptind ca-n vis la triste, dulci cuvinte. Urechea mea pândește să le-auză - Abia-nțelese, pline de-nțeles - Cum ascultau poeții vechi de muză.” (M. Eminescu, Tu mă privești cu marii ochi.) În literatura japoneză există o specie de poezie numită hai-ku, formată din trei versuri. Foarte răspândită este strofa de patru versuri, cu rime împerecheate, încrucișate sau îmbrățișate. Poetul arab Omar Khaiam (1048-1123) a scris numeroase poeme din 4 versuri, numite catrene. Catrene au compus și poeții români: „Asemenea femeii ce vrea s-atragă ochii Din oră-n oră, mare, schimbi rochii după rochii; Și-asemenea femeii setoase de plăceri Ai trupul pretutindeni, dar capul nicăieri.” (N. Crainic, Catrenul mării) 31 Strofa poate fi de cinci versuri și atunci se numește cvinarie; o întâlnim tot la N. Crainic, în poezia Când mugurii surâd a floare: „Jucați-vă cât sunteți mici Și mugurii surâd a floare Atâta ni s-a dat sub soare Doar un acum, doar un aici Când mugurii surâd a floare.” Strofa de șase versuri e numită sextină; e strofa epopeii eroic-comice Țiganiada de Ion Budai-Deleanu: „Abia pe câmp iarba răsărise, Iar codru noao frunză apucasă, Din toate părți turcimea trimisă S-adună: o parte pe mare în vasă Alergând spre Țara Românească, Cu totul acuș s-o jefuiască.” Strofele pot fi încă mai mari, de 7, 8, 9, 10, 11, 12 etc. versuri, în funcție de înțelesul exprimat, de idee. O idee poate fi exprimată într-un singur vers, dar și în mai multe. Strofa de opt versuri e strofa din Glossa lui Eminescu: „Vreme trece, vreme vine Toate-s vechi și nouă toate Ce e rău și ce e bine Tu te-ntreabă și socoate; Nu spera și nu ai teamă Ce e val ca valul trece; De te-ndeamnă, de te cheamă, Tu rămâi la toate rece.” Uneori, rima se plasează la distanțe mai mari, într-un poem; așa se face că în poezia popoarelor europene moderne au apărut poeme cu formă fixă, dintre care numim: sonetul, rondelul, trioletul,gazelul,glossa... 32 Versul liber Am văzut că versul clasic presupunea anumite reguli de construcție. Mai ales în Franța, în secolul al XVII-lea, teoreticieni ca Boileau au impus un vers anume, alexandrinul, pentru toate speciile solemne, ca oda, epistola, epopeea, tragedia etc. Structura acestui vers era complexă și trebuia respectată cu strictețe. Versul avea obligatoriu un număr de 12 silabe; obligatorie era și pauza sau cezura de la mijloc, după silaba a 6-a; la sfârșitul versului urma o altă cezură, înainte de a trece la versul următor; rima, perfectă, era tot obligatorie. La un moment dat, începând cu romanticii, toate aceste norme au fost resimțite ca tot atâtea constrângeri, piedici în calea manifestării libere a personalității autorului în poezie. Atunci a început procesul de eliberare a poeziei de rigorile versificației clasice, ale versului alexandrin în special. A dispărut cezura de la mijloc; apoi s-a suprimat și cezura de la sfârșitul versului; s-a renunțat și la măsura de 12 silabe; mai târziu s-a renunțat și la rimă. S-a ajuns la un vers care s-a numit „versul liber”, teoretizat de poeții francezi simboliști (curent al cărui manifest apare în 1886). Primul teoretician, sistematic, al „versului liber” a fost poetul francez Gustave Kahn, în Prefața la volumul său de versuri intitulat Primele poezii (1897). „Versul liber”, așadar, este versul descătușat de ritmul, rima și măsura, fixe, din poezia clasică. Atenție, însă, versul liber de ritmurile poeziei clasice nu e, totuși, lipsit de ritm; el nu e o simplă proză, expusă tipografic în șiruri mai lungi sau mai scurte de cuvinte. Poezia în vers liber are un ritm al ei care ar corespunde gândirii și trăirii poetului. Când spunem, cu Coșbuc: „pe vo-dă-l ză-reș-te că-la-re tre-când.” u u u u u u u avem un vers de tip clasic, în care piciorul amfibrahic se repetă de mai multe ori. Când însă Lucian Blaga spune: „De prea mult aur crapă boabele de grâu. Ici-colo roșii stropi de mac Și-n lan o fată cu gene lungi ca spicele de orz.” (L. Blaga, Pașii profetului, 1921) 33 dispunerea versurilor nu e nici aici întâmplătoare, ea respectă ceea ce s-a numit „un ritm interior”. Sau cum scria un poet simbolist francez, „în poezia modernă, principiul ritmului este în întregime fiziologic: bătaia sângelui arterial, amplitudinea sau constrângerea respiratoare, potrivit emoției, sunt impulsurile lui naturale”. În poezia românească, primele versuri conștient libere se întâlnesc la Macedonski, în poemul Hinov (1880) în care recurge la versuri libere de ritmuri obligatorii, cu măsuri diferite; mai mult, își declară, și teoretic, libertatea, chiar în interiorul poemului: „Călcând pe această țărână mută, văd ce nu vedeți voi: umbrele acelor eroi ai căror urmași suntem noi; și stând în valea tăcută, de ritm și de cadență sau de orice reguli îmi râd: Ritmul meu e zgomotul Ce-l fac cu zalele lor.” Poetul retrăiește, în imaginație, atmosfera unei lupte a străbunilor și încearcă s-o reconstituie cu ajutorul cuvintelor: umbrele eroilor, zgomotul zalelor și al armelor etc. Pentru asta îi trebuie un vers nou, liber de ritmurile regulate și rimă (cadență) de care se dezice chiar în textul poemului. Din 1905, centrul simboliștilor români îl constituie revista „Viață nouă”, condusă de Ovid Densusianu, teoretician al simbolismului și al „versului liber”. Ulterior, versul liber se generalizează în poezia românească; ceea ce nu-i împiedică pe poeții noștri să recurgă, oricând vor la versul cu ritm și rimă, cum procedează, de pildă, Bacovia; în poezii ca Lacustră ne oferă un vers în iamb perfect, cu măsuri fixe, de 8 silabe. În alte poeme se dispensează de orice versificație, în Pastel de exemplu: „Tăcute locuri. curent Pe podul gârlei. se dezgheață - Corbi. Ce înțeles. viață.” (vol. Comedii, în fond, 1936) 34 Să încheiem cu opinia avizată a lui Vladimir Streinu (Versificația modernă, 1966): versul clasic era un tipar comun, supraindividual; versul liber diferă de la un individ creator la altul, este divers la nesfârșit, „după cum nesfârșit este izvorul originalității omenești.” ♦Teme • Cum se numesc următoarele strofe, compuse prima din cinci versuri, a doua din două versuri: „Întrebat-am vântul, zburătorul Bidiviu pe care-aleargă norul Către-albastre margini de pământ: Unde sunt cei care nu mai sunt? Unde sunt cei care nu mai sunt? (cvinarie) Zis-a vântul: Aripile lor Mă doboară nevăzute-n zbor.” (distih) (N. Crainic, Unde sunt cei care nu mai sunt?) • Încercați să comentați textul ce urmează, din unghiul versificației moderne: „Iată, sufletule, stihuri fără chip, Fără de sunet și fără de răspuns, De pulbere și de nisip... Altădată am grăit în stihuri încălțate Croite măsurat și-mpodobite. Am ostenit să-mi fie strânsă limba în coturni* Și vreau s-o las să umble de-acum desculță.” (Tudor Arghezi, Iată, sufletule) Avem, în versurile lui Arghezi, o teorie a libertății în poezie, față de normele strâmte ale versificației clasice; altfel spus, o teorie a „versului liber” de ritmuri normate, de rimă și de măsuri fixe. * Coturni: pantofi strâmț i cu care se încă l ț au actorii, în Antichitate, când intrau în scenă; cu timpul au devenit simbolul constrângerii și al incomodității. 35 2. Stilul Am spus că structura operei e un sistem stratificat, cuprinde mai multe straturi strânse legate între ele. Am studiat stratul sonor, fonetic. Urmează să ne ocupăm acum de stratul semantic; el presupune studiul cuvintelor și al relațiilor dintre ele. Stratul semantic nu e rupt de cel fonetic; am semnalat acest fapt când am definit versul ca unitate între sunet și sens. O dată cu organizare sonoră a versului apare și organizarea sintactică și semantică, astfel încât versul tinde să exprime o idee precisă. Limbajul poeziei se manifestă ca o deviere de la limbajul comun, deviere ce se produce la toate nivelurile limbii: fonetic, lexical, gramatical...Devierile la nivel lexical (al cuvintelor) și gramatical se numesc „figuri de stil” și ele fac obiectul capitolului de față. Într-o accepție obișnuită, stilul definește mijloacele lingvistice de exprimare, proprii unui scriitor, unei opere, unui curent literar sau unui gen literar. Cu definiția lui Tudor Vianu, cea mai răspândită azi, „stilul este expresia unei individualități”; altfel spus, modul în care este folosită limba într-o operă în scopul exprimării unei personalități creatoare. Stilul lui Blaga diferă de stilul lui Arghezi, de stilul lui Ion Barbu, de stilul lui Bacovia. Fiecare exploatează într-un mod propriu resursele limbii. Astfel, la baza lexicului poetic se află înnoirea asociațiilor lexicale. Această înnoire se realizează pe mai multe căi; una ar fi transferarea cuvintelor dintr-un mediu lexical în altul unde nu sunt folosite în mod obișnuit. Aceste cuvinte provenite din medii exogene limbii comune sunt: barbarismele, dialectismele, arhaismele, neologismele, prozaismele. Prin barbarisme se înțeleg cuvinte străine, provenite din altă limbă introduse în vorbirea normală. În comediile lui Alecsandri și Caragiale cuvintele străine, îndeosebi franțuzismele, sunt utilizate în scopul satirizării personajelor (Coana Chirița în voiaj, de Alecsandri); latinismele din vorbirea lui Rică Venturiano, germanismele din limbajul lui Marius Chicoș Rostogan. În Satiră duhului meu de Grigore Alexandrescu, o doamnă snoabă, pasionată de jocurile de noroc, (introduse din străinătate în obiceiurile claselor noastre superioare), spune: „Vedeți, zise, ce soartă, și ce păcat pe mine? Două greșeli ca asta, zău, sufletul mi-l scot A! ce nenorocire! ma chere, ce idiot.” 36 Dialectismele sunt împrumuturile unor cuvinte din graiurile aceleeași limbi, folosite mai ales pentru redarea „culorii locale”; în literatura noastră întâlnim adesea: oltenisme, ardelenisme, moldovenisme. Arhaismele sunt cuvinte învechite, ieșite din uz, care într-un context actual au valoare stilistică. Citim în Scrisoarea III de Eminescu: „Despre partea închinării însă, doamne să ne ierți..” Închinare este echivalentul din limba veche pentru supunere. La fel în versul următor: „Dar acu vei vrea cu oaste și război ca să ne cerți” A certa cu război, în loc de a pedepsi, e un arhaism care nu se mai folosea în vremea lui Eminescu. Neologismele sunt cuvintele nou formate, inexistente anterior în limbă; combinații de rădăcini ale unor cuvinte cunoscute, cu sufixe sau prefixe noi. Tot la Eminescu: „Peste-un ceas păgânătatea e ca pleava zvânturată.” Păgân e un cuvânt popular iar sufixul tate e un sufix ce produce un termen abstract: echitate, identitate... Prozaismele sunt cuvintele folosite în limbajul științific socotite însă a fi nepotrivite în poezie: organism, psihic, triunghi, patrulater, avion, radio. par a nu avea nici un fel de valențe artistice. Poeții moderni le-au introdus însă masiv, uneori cu efecte estetice deosebite. Mai ales în poezia futuriștilor și suprarealiștilor, limbajul tehnic este suprasolicitat. Tehnica fiind considerată o activitate care va schimba lumea viitoare, futuriștii, avangardiștii în genere, se străduiesc să sincronizeze limbajul poetic cu limbajul tehnicii. Tendința spre limbajul științific se observă chiar în titlul unor reviste avangardiste românești: „75 H. P.”, „Punct”, „Integral”, „unu”. În paginile lor citim texte ca următoarele: „Artistul nu imită, artistul creează / Inventează, inventează /. trăim definitiv sub zodie citatină. Inteligență, filtru, luciditate - surpriză, Ritm -viteză”. Dacă aici avem mai mult texte teoretic-programatice, la alți poeți prozaismele sunt bine integrate în structura artistică a poemului, ca la Ion Barbu în Ritmuri pentru nunțile necesare: 37 „O, select Intelect Nuntă n-am sărbătorit.” sau la G. Topârceanu în Romanța automobilului (parodie după Ion Minulescu): „El vine drept din arsenalul Progresului uman Modern, Să te trimeată-n bezna rece a Absolutului etern, Păzea! Că trece-n zbor copilul civilizației extreme...” Am enumerat mai sus procedeele de formare a stilului prin introducerea, în limbajul poetic, a unor cuvinte ce țin de medii lingvistice izolate, în mod obișnuit neutilizate. Stilul se mai realizează și prin modificarea sensului unor cuvinte în contextul frazei. Aceste procedee prin care se modifică sensul fundamental al cuvântului se numesc tropi. Sensul „fundamental” este sensul propriu, sensul pentru care a fost creat inițial cuvântul; când spunem „focul arde”, „lumina luminează”, cuvintele „focul”, „lumina” sunt folosite cu sensul lor propriu. Când spunem „focul din privirea ta”, „focul închipuirii”, „lumina minții”, aceleași cuvinte sunt folosite cu un sens modificat, sau „figurat”. Tropii sunt asemenea figuri, sau cum o arată etimologia (în greacă tropos = răsucire, întorsătură) sunt asemenea întorsături ale cuvintelor spre un sens diferit decât cel obișnuit. Există numeroase figuri și tropi; amintim cazurile cele mai importante. O figură de stil foarte răspândită este comparația, definită astfel: alăturarea a doi termeni, pe baza unei asemănări, cu scopul de a evidenția pe unul dintre ei cu ajutorul celuilalt. Iată un exemplu: „Voi ce stați în adormire, voi ce stați în nemișcare N-auziți prin somnul vostru acel glas triumfător, Ce se-nalță pân-la ceruri din a lumei deșteptare Ca o lungă salutare Cătus-un falnic viitor? (Vasile Alecsandri, Deșteptarea României. 1848) Comparația este izbutită: spiritul revoluțiilor de la 1848 este comparat cu un gest de salut către un viitor care se anunță „falnic”. De obicei, al doilea termen e mai concret, ceea ce contribuie la plasticizarea primului termen: 38 „Departe doară luna cea galbenă - o pată.” (M. Eminescu, De câte ori, iubito.) Există însă comparații și între termeni abstracți: „Anii tăi se par ca clipe Clipe dulci se par ca veacuri.” (M. Eminescu, O, rămâi.) În epopeile homerice, în Iliada de pildă, se folosesc adesea comparațiile dezvoltate: marșul aheilor spre locul de luptă e comparat cu avalanșa și zgomotul valurilor mării când se sparg de țărm. Procedeul este preluat și de Negruzzi în Aprodul Purice, fragment dintr-o epopee despre Ștefan cel Mare rămasă în stadiul de proiect: „Sau după cum primăvara omătul cel adunat Printre râpi, și d-a lui Febus calde raze săgetat Se topește și s-azvârle, șiroi iute, furios În pârăul care curge printre flori în vale, jos, Îl tulbură, îl mărește, îl umflă cu al său val Și nu-l lasă păn-nu-l face de se varsă peste mal; Câmpiile se îneacă, iar păstorii spăimântați S-aciuiază cu-a lor turme în munții învecinați; Acest fel sumeții unguri în Moldova năbușesc.” Metafora este, cum spunea Quintilian, o „comparație prescurtată”, o comparație din care lipsește un termen, fiind totuși subînțeles. „Ahile se avântă în luptă ca un leu” este o comparație; când Homer spune însă: „Leul se avântă în luptă”, termenul Ahile lipsește din text, dar e subînțeles. Leul, în sens propriu, n-are legătură cu omul, dar anume trăsături ale sale, puterea, avântul, au legătură cu un om viteaz cum era Ahile. În versurile: „Spuma asta-nveninată, astă plebe, ăst gunoi Să ajungă-a fi stăpână și pe țară și pe noi.” (M. Eminescu, Scrisoarea III) pentru contemporanii săi, oameni politici, fără virtuți, fără caracter, sunt folosite metaforele spuma, plebea, gunoi. Când obiecte ale naturii moarte sunt denumite prin cuvinte ce definesc ființe, oameni, metafora se numește personificare: 39 „Pruncii îl zuruie. Bătrânii îl visează. Bolnavii îl șoptesc. Munții îl gândesc.” (Grigore Vieru, Cuvântul mamei) „Nici frunza nu se mișcă, nici vântul nu suspină.” (Ion Heliade Rădulescu, Zburătorul) Epitetul este un cuvânt cu valoare de adjectiv sau adverb, atașat pe lângă un substantiv sau verb „pentru a-i da o caracteristică particulară, pentru a-l face mai expresiv, mai sensibil, mai energic” (Pierre Fontanier). Nu orice adjectiv sau adverb este epitet. În „Cerul albastru”, „albastru” nu e un epitet, întrucât el exprimă o însușire obișnuită a „cerului”. În expresia „cerul plumburiu”, avem un epitet, întrucât „plumburiu” are o valoare metaforică, e transferat aici în locul norilor din expresia „cerul cu nori”. De altfel, s-a spus că epitetul nu e o figură în sine, ci este purtătorul altor figuri de stil. În expresia „codrii de aramă”, „de aramă” e un epitet, întrucât el înlocuiește o comparație „codrii sunt ca arama”. Epitetele se numesc ornante, când sunt epitete obișnuite, utilizate de toată lumea în vorbirea curentă. Exemple: drum întins, soare arzător, fecioară tandră etc. Unii cercetători includ aici și adjectivele obișnuite ca în „cer albastru”, sau „fecioară dragă” etc. Unele din acestea sunt epitete constante, care au fost asociate pentru totdeauna cu unele cuvinte sau nume proprii; din Iliada lui Homer au rămas asemenea epitete, pe care Homer însuși le-a folosit de mai multe ori în epopeea sa: „arcașul Apollo”; „Ahile cel iute de picior” sau „Șoimul Ahile”; „Hera cu tronul de aur” etc. Sunt și în limba și poezia noastră epitete constante: „Mihai Viteazul”, „Ștefan cel Mare”; există epitete care apar foarte rar în limbă și asociația lor este foarte rară: „Avem de-a face atunci cu epitetul rar. Aceste epitete sunt cele mai surprinzătoare și, de obicei, cele mai impresionante; „Raritatea - spune Tudor Vianu -provine din faptul că epitetul și cuvântul pe care îl determină provin din regiuni mai mult sau mai puțin îndepărtate ale realității” Cum demonstrează Vianu, la Alecsandri întâlnim epitete previzibile, altfel spus, ornante; omătul alb, „lumină blândă”, „dulcile lumini”; la Eminescu, distanța dintre termeni este adesea incomensurabilă: „blând cad izvoarele într-una”; „dulcea vecinicie”; „ pustie gânduri ” etc. Când acești termeni sunt nu numai 40 îndepărtați ca sens, dar și opuși, obținem epitetul numit „oximoron”: un „nebun înțelept”, „neguri albe”; „dulci otrăvuri”, „luminoasa umbră”. O figură răspândită este metonimia: aici între cei doi termeni există relații vizibile. Metonimia e de mai multe feluri. Un tip de metonimie este folosirea cauzei în locul efectului: „el trăiește din munca sa”, adică din banii câștigați prin munca sa. Munca e cauza banilor. Când spunem Bachus în loc de vin recurgem, de asemenea, la cauză în locul efectului. Bachus era zeul vinului și deci cauza lui. Această metonimie apare la mulți poeți europeni din antichitate până în secolul al XVIII-lea. O metonimie obținem când folosim instrumentul care a produs un efect: un pictor are „o paletă delicată” sau „un penel îndrăzneț”. Alteori utilizăm numele autorului în locul operei: „Citesc un Caragiale”. În alt tip de metonimie se indică numele conținătorului pentru conținut. „Unui om, se spune adesea, îi place sticla ” înseamnă: „unui om îi place conținutul sticlei, deci vinul”. La fel în expresia „a bea paharul pân-la fund”. Tot metonimie avem când recurgem la numele de țară pentru locuitorii ei: Deșteptarea României, titlul unui poem de Alecsandri, este o metonimie; e vorba de fapt, de „deșteptarea românilor”. În expresia: „Am cumpărat o veneție”, invocăm locul unde s-a produs obiectul; trebuie să înțelegem: „am cumpărat o oglindă de Veneția”. Sinecdoca se întemeiază pe relații cantitative. Se folosește, de pildă, partea în locul totului: „Această inimă vitează a salvat patria”; inimă în loc de luptătorul respectiv. „O sută de pânze au apărut la orizont”; pânză în loc de corabie. Alteori se invocă totul în locul părții: „De unde ai această vulpe?”; vulpe în locul căciulii de vulpe. Sunt cazuri în care se folosește singularul în loc de plural: „francezul” pentru francezi; „românul” pentru români etc. Sunt și cazuri în care pluralul este folosit pentru singular: „Unde ne sunt Kogălnicenii”; „Unde ne sunt Tituleștii?” Când în locul unui nume propriu avem un nume comun, sau în locul unui nume propriu avem un alt nume propriu, figura se numește antonomază: Eneas (eroul din Eneida) înlocuit cu troianul sau dardanianul; într-o poezie Boileau îl flatează pe Ludovic al XIV-lea, numindu-l Alexandru cel Mare. Hiperbola este figura care mărește lucrurile excesiv „pentru a fixa prin ceea ce pare incredibil ceea ce trebuie să credem”. Figura e frecventă în limbajul cotidian: „mai albă ca zăpada”, „mai negru decât pana corbului”. O strofă din Luceafărul de Eminescu sună astfel: 41 „Din sfera mea venii cu greu Ca să-ți urmez chemarea Iar cerul este tatăl meu Și mumă-mea e marea”. Pentru a-și defini „sfera”, adică însemnătatea în Univers, Hiperion recurge la hiperbola mării ca mamă și a cerului ca tată. Litota e opusă hiperbolei: e o diminuare a obiectului pentru a-i da mai multă pregnanță: „Dați-mi, dați-mi aripioare C-aud glasuri de cocoare Dați-mi aripi sprintenele C-aud glas de rândunele”. (V. Alecsandri, Dor de călătorie) Opoziția dintre doi termeni sau două afirmații, se numește antiteză. În Luceafărul, când vrea să releve diferența dintre omul de rând și geniu, Eminescu spune: „Ei doar au stele cu noroc Și prigoniri de soarte Noi nu avem nici timp, nici loc, Și nu cunoaștem moarte”. Pe antiteza dintre generația pașoptistă și generația posterioară se întemeiază un întreg poem ca Epigonii de M. Eminescu. Alegoria constă într-o propoziție cu un dublu sens, - un sens literal și altul figurat, - prin care este exprimată o idee abstractă sub haina unei imagini, capabilă s-o facă mai sensibilă și mai expresivă. Boileau în Arta poetică vrea să spună că preferă un stil mai temperat și mai concis unui stil impetuos dar necontrolat și neclar: „Mi-e mult mai drag pârâul ce pe nisipul moale, Prin pajiștea-nflorită în murmur trece-agale, Decât torentul aprig ce-n cursu-i tumultos Rostogolește pietre prin vadul gloduros”. 42 O figură este inversiunea: ea constă în ordinea neobișnuită a cuvintelor, ca atributul înaintea substantivului, complementul înaintea predicatului: „tainic vorbesc”.; sau când propoziția subordonată e plasată înaintea celei principale: „Iar când te văd zâmbind copilărește, Se stinge-atunci o viață de durere”. (M. Eminescu, Sunt ani la mijloc) Când inversiunea este și o antiteză, rezultă figura numită chiasm: „urăște ce-ai iubit, iubește ce-ai urât”. Îl întâlnim adesea la Eminescu: „Căci toți se nasc spre a muri Și mor spre a se naște" Ca visul unei umbre și umbra unui vis. Enumerația constă în acumularea de termeni cu sens apropiat, pentru a face ideea mai pregnantă: „E vorba de bacterii și de tuberculoză, E vorba de bacilul lui Koch.” (G. Topârceanu, Bacilul lui Koch) Când un cuvânt sau mai multe se repetă la începutul a două sau mai multe versuri (precum în cele două reproduse mai sus) avem o figură de stil numită anafora: „Sunt vrednici de vechimea din vremuri fabuloase, Sunt mari cum fu robia sub limpedele-i cer”. (Gr. Alexandrescu, Mormintele de la Drăgășani) Folosirea de mai multe ori a aceluiași cuvânt spre a întări o idee se numește repetiție: „Mircea însuși mână-n luptă vijelia-ngrozitoare. Care vine, vine, vine, calcă totul în picioare”. (M. Eminescu, Scrisoarea III) 43 Interogația poetică este adresarea, printr-o întrebare, către auditorul de la care nu se așteaptă un răspuns: „Ce s-a ales din casa asta, Vecine Neculai al popi.”? (O. Goga, Casa noastră) Când poetul antic formula un apel către muză să-l ajute în evocarea întâmplărilor din epopeea sa, recurgea la o figură numită invocație; „Cântă, zeiță, mânia ce-aprinse pe-Ahil Peleianul” (Homer, Iliada) O figură de stil veche este anacolutul, în care acordul între cuvinte este de ordin semantic, nu gramatical; de fapt este o eroare gramaticală (gr. anakolouthos - incorect): o propoziție abia începută, e întreruptă, fiind continuată cu altă propoziție cu care nu e în acord gramatical: „Căci Dumnezeu trecând apropiat Îi vezi lăsată umbra printre boi” (T. Arghezi, Belșug) Propoziția începută în primul vers nu e acordată gramatical cu propoziția din al doilea vers; se acordă numai ca înțeles. Figurile de stil se manifestă și la nivel grafic; unii scriitori înmulțesc virgulele, alții le suprimă, se abuzează adesea de punctele de suspensie, obligând pe cititor să completeze sensul propoziției. Un exemplu din Veneția de Eminescu: „Okeanos se plânge pe canale El numa-n veci e-n floarea tinereții!” Sublinierea de către poet a cuvântului El, care cere accentul versului, dă sens propoziției: adică, numai El, Okeanos, e veșnic în floarea tinereții. Nu putem încheia capitolul figurilor de stil fără a formula un avertisment: simpla înregistrare statistică a figurilor dintr-un text nu duce automat la definirea valorii lui; multe sunt nesemnificative pentru stilul autorului. În opera unui scriitor, spune Tudor Vianu, pot fi identificate fapte ce aparțin tuturor categoriilor limbii. stilistica poetică e interesată de acele fapte de stil care revin cu oarecare frecvență și care compun o unitate ce indică personalitatea scriitorului. De altfel, cercetătorii constată că 44 modificările propriu-zis artistice se petrec într-un strat mai profund al limbajului, decât cel lexical, al figurilor de stil, prezente și în limba comună, cotidiană. Acelea sunt modificările care ne transportă efectiv într-o lume nouă, fictivă, într-un univers artistic. ♦Teme Ce figuri de stil identificați în următoarele texte: „Bâjbâiau șerpoaicele și erau ca acele, broaștele ca nucile năpârci ca undrelele” (comparație) (Corbea) „Peste vârfuri trece lună, Codru-și bate frunza lin.” (metaforă) (M. Eminescu, Peste vârfuri) „Și lătrătorii numai s-aud necontenit” (metonimie) (I. Heliade Rădulescu, Zburătorul) „Vremea - nalță și ridică, Vremea face, vremea strică Vremea suie și coboară, Vremea surpă și doboară, Vremea schimbă și preface” (anafora) (Barbu Paris Mumuleanu, Alt chip) „Lacrimi, plânsete, suspinuri, la ochii ei nu prind loc” (enumerație) (C. Conachi, Jaloba mea) „Și cu mâinile-amândouă ne-am spălat cu-ntâia rouă: cu Marea Neagră și cruntă Să ne pregătim de nuntă” (sinecdocă) (Aron Cotruș, Cântecul graiului) 45 „Ea un înger ce se roagă - El un demon ce visează; Ea o inimă de aur - El un suflet apostat;” (antiteză) (M. Eminescu, Înger și demon) „Din casa voastră, unde-n umbră Plâng doinele și râde hora, Va străluci odată vremii Norocul nostru, - al tuturora.” (inversiune) (O. Goga, Plugarii) „Iar colo bătrânul dascăl, cu-a lui haină roasă-n coate Într-un calcul fără capăt tot socoate și socoate . Uscățiv așa cum este, gârbovit și de nimic, Universul fără margini e în degetul lui mic, . Precum Atlas în vechime sprijinea cerul pe umăr Așa el sprijină lumea și vecia într-un număr”. (hiperbolă) (M. Eminescu, Scrisoarea I) „Prin vulturi vântul viu vuia” (aliterație) (G. Coșbuc, Nunta Zamfirei) „Cu zâmbetul tău dulce tu mângâi ochii mei, Femeie între stele și stea între femei” (chiasm) (M. Eminescu, Din valurile vremii) 3. Figuri de stil fundamentale Am văzut că simpla enumerare a figurilor de stil dintr-o poezie nu ne relevă nici valoarea acelei poezii, nici specificul ei artistic. Cum s-a spus, în Hala de carne a Parisului se produc mai multe figuri de stil într-o zi, decât la ședințele Academiei de litere și arte din același oraș într-o lună; ceea ce nu înseamnă că vorbitorii din hală erau mai mari poeți decât Corneille sau Racine, în secolul al XVII-lea francez, când s-a făcut această afirmație. S-a constatat, apoi, că există poeme în care nu întâlnim aproape nici o figură de stil ca, de pildă, în versurile: „A fost odată ca-n povești, A fost ca niciodată, Din rude mari împărătești O prea frumoasă fată.” 46 Aici, câteva comparații, „ca-n povești”, „ca niciodată”, două inversiuni prea obișnuite ca să ne izbească prin noutatea lor. În schimb, se pot aduce multe exemple din poeții contemporani cu Eminescu, în care figurile de stil abundă și totuși poemele lor n-au rămas în memoria cititorului român. Cercetătorii moderni, din ultimele două secole, au simțit nevoia de a stabili o ierarhie în domeniul figurilor de stil, considerându-le pe unele mai importante în constituirea structurii poetice. Acestea ar fi, conform unor opinii mai vechi, de la romantici și mai recente: imaginea, metafora, simbolul și mitul. Aceste figuri ar avea între ele asemănări, altfel spus, ar fi aproape sinonime, deși nici diferențele nu lipsesc. Psihologic vorbind, imaginea e o reprezentare mintală a unei experiențe concrete, trăită în trecut, o amintire din copilărie; de exemplu: cineva își amintește cum, fiind copil, a furat o pupăză dintr-un tei și s-a dus cu ea s-o vândă la târg. Întâmplător, copilul respectiv, devenit matur, o transpune în cuvinte, în limbaj literar: Amintiri din copilărie de Ion Creangă. Alteori se imaginează întâmplări care n-au fost trăite, cum face D. Bolintineanu în Muma lui Ștefan cel Mare, unde imaginează o tânără domniță „dulce și suavă ca o garofiță” care „plânge și suspină” după soțul ei plecat la război, de unde încă nu s-a întors. Avem o imagine vizuală. În versurile: „Un orologiu sună noaptea jumătate. În castel, în poartă oare cine bate? - Eu sunt, bună maică, fiul tău dorit; Eu și de la oaste mă întorc rănit.” avem o imagine auditivă. Se pot imagina și fapte care nu există în realitate, cum o face Grigore Alexandrescu în Umbra lui Mircea. La Cozia: „Este ceasul nălucirei: un mormânt se dezvelește, O fantomă-ncoronată din el iese . o zăresc. Iese. vine către țărmuri. stă. în preajma ei privește. Râul înapoi se trage. Munții vârful își clătesc.” Imaginea e modul de exprimare în poezie, e însuși limbajul poeziei, spre deosebire de știință care se exprimă prin concepte. Se utilizează, adesea, ca termen generic, pentru toate figurile de stil. Alți cercetători consideră că prototipul tuturor figurilor este metafora, care ar fi „transferul 47 asupra unui lucru a unui cuvânt ce desemnează alt lucru” (Aristotel) pe baza unei analogii sau a unei comparații subînțelese, în scopul de a sensibiliza o noțiune abstractă prin înlocuirea ei cu alta concretă. Metafora „pune sub ochi”, zicea tot Aristotel, are un caracter „iconic”, adică vizibil, nu abstract. Când spunem: „Viteazul Achile a plecat la luptă”, nu facem decât să constatăm, un fapt real. Când spunem însă cu Homer: „Achile se avântă în luptă ca un leu”, avem o comparație (care, după Aristotel, e o metaforă dezvoltată); când spunem: „Leul s-a avântat în luptă”, avem o metaforă. Se observă că prin comparația cu „leul”, poetul „pune sub ochi”, ne reprezintă concret vitejia lui Achile. Aristotel credea că metafora are un rol de cunoaștere, ne relevă o relație necunoscută mai înainte, între două lucruri foarte îndepărtate, cum ar fi specia leilor și specia oamenilor viteji. La fel gândeau Tudor Vianu, Lucian Blaga, ultimul afirmând că metaforele „revelatorii” ne dezvăluie misterele universului. Sensul cognitiv al metaforei face obiectul unui întreg volum, Metafora vie (1975), al filosofului francez Paul Ricoeur; el compară poezia cu filosofia și le află unele înrudiri, dar și diferențe. Ambele se referă la realitate, au o referință în real. Dar filosofia are o referință directă; în schimb poezia are o referință indirectă, sau cum spune Ricoeur, are o dublă referință. Filosoful afirmă: specia oamenilor și specia leilor au ceva comun, sunt obiecte vii, deci fac parte din genul viețuitor. Poetul nu trage concluzii precise: „Achile se aruncă în luptă ca un leu”, se referă pe de o parte la un om, pe de altă parte la leu. Între cei doi termeni se creează o tensiune care sugerează o posibilă asemănare, dar și o deosebire. Poezia este jumătate gândire și jumătate trăire; sau jumătate reală, jumătate ireală, fictivă, ceea ce se desprinde și din formulele de încheiere, sau de introducere din basmul popular: „A fost odată ca niciodată”; „Toate acestea au fost și nu au fost”; „Și-am încălecat pe-o șa și v-am spus minciuna așa”. Dacă, însă, metafora nu e decât parțial gândire, prin tensiunea creată între cei doi termeni ai metaforei se naște o relație nouă, necunoscută înainte, și pe care filosoful va fi obligat s-o abordeze cu mijloacele sale și s-o integreze în sistemul adevărurilor filosofice. Poezia, astfel, deși e ficțiune, îndeamnă la „a gândi mai mult”, adică, la revizuirea adevărurilor perimate. Similar cu imaginea și metafora este simbolul, definit ca un obiect în spatele căruia se ascunde o idee sau un alt obiect. Simbolul ca semn ce exprimă o idee e folosit în știință; x + y = z vrea să spună: două numere adunate dau un al treilea număr mai mare decât fiecare dintre primele două. 48 Simbolul ca obiect care ascunde alt obiect e folosit în religie: crucea exprimă patimile lui Christos; mielul Domnului este Christos însuși. Simbolul artistic ar fi apropiat de simbolul religios; când spunem leul în loc de Achile, obiectul leu înlocuiește obiectul Achile. În acest sens, orice metaforă e un simbol. Există însă și deosebiri: nu orice metaforă se transformă în simbol, ci numai una care se repetă de mai multe ori într-un poem. „Flori de plumb” e o expresie în care „de plumb” este un epitet metaforic. Dacă citim poezia Plumb de G. Bacovia: „Dormeau adânc sicriele de plumb Și flori de plumb și funerar vesmânt Stam singur în cavou și era vânt -Și scârțâiau coroanele de plumb. Dormea întors amorul meu de plumb Pe flori de plumb, și-am început să-l strig -Stam singur lângă mort. și era frig. Și-i atârnau aripile de plumb.” observăm că epitetul metaforic „de plumb” apare de 6 ori în două strofe, în diferite contexte: metafora (epitetul metaforic) s-a transformat în simbol: cuvântul plumb sugerează foarte bine atmosfera funerară cu variatele trăiri ce se nasc în prezența ei. Simbolul, așadar, este un obiect în care ni se relevă o mulțime de semnificații. Simbolul este inepuizabil ca sens și el exprimă cel mai bine structura artistică. Așa se face că, deși a fost prezent dintotdeauna în poezie, simbolul a atras atenția unei generații de poeți moderni care l-au folosit cu insistență și cu o specială preferință în opera lor; este curentul simbolist francez de la sfârșitul secolului al XIX-lea, care s-a răspândit în toate literaturile europene. Bacovia, Minulescu, mai înainte Macedonski, au fost influențați de simbolismul francez. Mitul este o altă figură poetică, apropiată de simbol, metaforă, imagine. Termenul provine din cuvântul grec mithos, care în Poetica lui Aristotel, desemna subiectul tragediei. Era înțeles ca o relatare de evenimente, de întâmplări concrete și era opus termenului de demonstrație logică științifică. Mit sau tragedia lui Sofocle comparativ cu filosofia lui Socrate. În mit lucrurile concrete, picturale sunt opuse celor abstracte, raționale; de-aici similitudinile cu simbolul, imaginea, metafora. Într-un sens mai larg, prin mit s-ar înțelege orice povestire anonimă care vorbește 49 despre originea și destinul lucrurilor. În acest sens el devine un mit religios înrudit cu mitul poetic. În ultimă instanță poezia tinde să realizeze mitul, care presupune explicația în imagini a începuturilor obscure, impenetrabile rațional, ale lucrurilor, ale omului, ale popoarelor. Miturile au fost totdeauna subiecte demne de tratat în literatură: mitul lui Prometeu îl întâlnim la Eschil (Prometeu încătușat), la poetul englez romantic Schelley (Prometeu descătușat); mitul lui Cain, din Biblie la poetul romantic, tot englez, Byron; mitul Zburătorului în poemul cu acest titlu de Heliade Rădulescu; în altă variantă el apare și în Luceafărul lui Eminescu; mitul Dochiei și al lui Traian, în poemul Dochia și Traian de Gheorghe Asachi. Pe de altă parte personaje și fapte descrise în literatură au devenit mituri ale popoarelor: mitul lui Achile, al lui Ulise, mitul lui Oedip din tragedia lui Sofocle; mitul lui Ștefan cel Mare, așa cum e prezentat în romanul Frații Jderi de Mihail Sadoveanu; mitul Luceafărului așa cum este interpretat de M. Eminescu în capodopera sa. De altfel, s-a spus bine că marile opere tind să devină creatoare de mituri. ♦Teme • Ce fel de imagini (vizuale, auditive, tactile) întâlnim în următoarele texte: „Aburii ușori ai nopții ca fantasme se ridică Și, plutind de-asupra luncii, printre ramuri se despică. Râul luciu se-ncovoaie sub copaci ca un balaur Ce în raza dimineții mișcă solzii lui de aur.” (vizuale) (V. Alecsandri, Malul Siretului) „Dar cine se aude și ce este ăst sunet? Ce oameni sau ce armii și ce repede pas? Pământul îl clătește războinicescul tunet, Zgomot de taberi, șoapte, trece, vâjâie-un glas”... (auditive) (Gr. Alexandrescu, Adio. La Târgoviște) „Dar deschideți poarta . Turcii mă-nconjor. Vântul suflă rece . Ranele mă dor.” (tactile) (D. Bolintineanu, Muma lui Ștefan cel Mare) 50 • Ce figuri fundamentale observați în următoarele texte: „Barbar, cânta femeia-aceea, Târziu, în cafeneaua goală, Barbar cânta, dar plin de jale Și-n zgomot monstru de țimbale, Barbar, cânta femeia-aceea Barbar, cânta femeia-aceea. Și noi eram o ceată tristă -Prin fumul de țigări, ca-n nouri, Gândeam la lumi ce nu există. Și-n lungi, satanice ecouri Barbar, cânta femeia-aceea Barbar, cânta femeia-aceea Și-n jur era așa răscoală. Și nici nu ne-am mai dus acasă,. Și-am plâns cu frunțile pe masă, Iar peste noi, în sala goală, -Barbar, cânta femeia-aceea.” (simbolul) (G. Bacovia, Seară tristă) „La început era Cuvântul și Cuvântul era la Dumnezeu și Dumnezeu era Cuvântul.” „. Și Cuvântul S-a făcut trup și S-a sălășluit între noi și am văzut slava Lui, slavă ca a Unuia-Născut din Tatăl, plin de har și de adevăr.” Ioan mărturisește despre El și striga, zicând: „Acesta era despre Care am zis: Cel care vine după mine a fost înaintea mea, pentru că înainte de mine era.” (Evanghelia după Ioan) Atenție: - A se observa caracterul enigmatic și irațional al textului. Originea lumii din Dumnezeu nu se poate explica rațional. - Forma de povestire, de expunere plastică, intuitivă a misterului întrupării. - Personaje ca Ioan (Botezătorul) care vorbește tot în termeni contrari despre Christos: Cel ce vine după mine a fost înaintea mea. - Avem de-a face cu un mit religios; totodată un mit literar, dacă luăm în considerație valoarea poetică de excepție a textelor biblice revelate. 51 4. Structura prozei Dacă rezervăm un subcapitol prozei sau genului epic, nu trebuie dedus că îl separăm radical de restul literaturii sau de poezia lirică. Asemenea discriminări s-au făcut prin manualele noastre (dar și prin manualele altor țări) cu efecte nedorite. Structura prozei nu diferă fundamental de structura poeziei lirice, a altor genuri literare. Am spus la începutul acestui capitol că structura operei literare implică o stratificare; presupune, deci, câteva straturi între care: stratul sonor, stratul cuvintelor (adică stilul), stratul lumii reprezentate (lume fictivă) și stratul semnificațiilor. Proza nu face excepție de la această structură. Am arătat, cu exemple, că limba operei lui Mihail Sadoveanu se apropie mult, din punctul de vedere al sonorității, de limbajul poeziei. Exemplele se pot înmulți; Caragiale, de asemenea, în proza, în teatrul său, exploatează sistematic simbolismul sonor al limbii. Stratul semantic (al cuvintelor), adică stilul, este comun prozei și poeziei lirice. Stratul lumii reprezentate, o lume fictivă, dar cu deschideri spre o realitate necunoscută, le este, de asemenea, comun prozei și poeziei. Când vorbeam de mit, exemplificam cu un poem ca Luceafărul de Eminescu și cu un roman ca Frații Jderi de M. Sadoveanu. Ce este mitul am încercat să explicăm. Este ceea ce Aristotel numea mythos (de unde ne parvine termenul), adică subiectul tragediei: „o suită de evenimente, de întâmplări, de acțiuni, desigur, legate între ele, formând un ansamblu coerent.” Cu alt termen mythosul, prezentarea de acțiuni, se numește narațiune; sau povestire; sau diegesis, cu termenul vechi, preluat de la filosoful Platon, care a formulat prima dată această problemă. Prin ce se distinge genul epic, de cel liric? Prin accentul pus pe narațiune, pe subiect, pe relatarea unor evenimente. Când poetul liric spune: „Ștefan, Ștefan, Domn cel Mare Seamăn pe lume nu are. Decât numai mândrul soare.” el exprimă o viziune asupra domniei lui Ștefan cu ajutorul unei comparații. Aceeași semnificație se desprinde dintr-un roman în trei volume, în care ni se relatează sute de întâmplări cu numeroase personaje, mai precis din 52 romanul Frații Jderi, de M. Sadoveanu: mitul, povestea unui voievod, întemeietor de țară, exponent al unui popor viteaz și inteligent. Reprezentarea ideală, pură, o aflăm în genul dramatic; aici, autorul nu intervine direct cu nici un cuvânt în desfășurarea evenimentelor. În tragedie, de exemplu, asistăm la o suită de întâmplări, conflicte, discursuri ale personajelor care se desfășoară sub ochii noștri, pe scenă. Autorul lipsește cu totul din relatare. În schimb, în Iliada, în Odiseea, Homer intervine adesea cu explicații și cu judecăți proprii asupra evenimentelor narate. Așadar, în genul epic (epopee, povestire, roman), pe lângă prezentarea obiectivă a faptelor și discursului personajelor, întâlnim și comentariul sau discursul autorului. Autorul se exprimă asupra personajelor, a faptelor lor, le califică moral: Ulise este lăudat pentru înțelepciunea sa, pețitorii soției lui (Penelopa) sunt judecați aspru, sunt numiți direct „nechibzuiți”, „răi”, „nesocotiți”. Autorul știe totul despre eroi, despre faptele lor, îi judecă, îi condamnă sau îi absolvă; acesta este autorul omniscient, prezent pretutindeni. El e specific povestirii clasice. În povestirea modernă, scriitorul simte nevoia să nuanțeze faptele și judecățile, să prezinte evenimentele din diverse perspective, nu exclusiv din partea autorului. Uneori, povestitorul este unul din personaje: el relatează faptele, el le judecă, din punctul său de vedere. Dacă luăm în considerație punctul de vedere din care sunt prezentate și evaluate evenimentele, avem mai multe tipuri de narațiune, cele mai importante fiind două: tipul narativ auctorial (în care vorbește autorul) și tipul narativ actorial (în care vorbește un personaj numit și actor). În textul următor avem tipul narativ auctorial (lat. auctor = autor); autorul povestește și tot el judecă evenimentele și personajele: „Când acest șarpe veninat călcă pragul casei fanariotului, el intră în al douăzeci și doilea an al vieții sale. Educațiunea lui intelectuală se compunea din citire și scriere în limba românească și oarecare începuturi slabe de limba greacă modernă. Dar aceste talenturi nu-l mai serveau la nimic în noua sa carieră; el cătă să se instruieze în ipocrizie și intrigă și aceste două mari mijloace de parvenire nu se dezvoltează, nici se pot perfecționa decât prin învățătură. Puiul de ciocoi simți de sineși acest adevăr și hotărî să-l puie în lucrare.” (N. Filimon, Ciocoii vechi și noi) 53 În textul ce urmează avem tipul narativ actorial: personajul povestește, totodată acționează și suportă acțiuni: „Cum auzii pomenind de o asemine minune, rugai pe domnul consul să-mi înlesnească vreun chip de a mă duce îndată la Balta Albă și peste o jumătate de ceas, un arnăut intră în salon vestindu-mi că trăsura era gata. Îmi luai un sac de drum și mă coborâi iute în uliță. Acesta era echipajul meu!. Primii aceste sfaturi ca o glumă din partea compatriotului meu și, clătinând din cap drept semn de îndoială, mă aruncai în cutie, strigând la poștaș: allons! Deodată căruța fugi de sub mine ca un șerpe! iar eu, făcând în aer o tumbă neașteptată, mă trezii pe pave. Ce se întâmplase? nu știu. Peste zece minute căruța veni înapoi ca să mă ieie de a doua oară. Poștașul se zbuciuma de râs pe cal; iar eu, astfel eram de tulburat, încât mi se părea că și roțile râdea, scârțâind, de mine”. (V. Alecsandri, Balta Albă) Aici, personajul apreciază evenimentele din unghiul său, dar, în ultimă instanță, semnificația operei îi aparține tot autorului care dirijează din umbră acțiunile și judecățile personajului. Conform unei viziuni tradiționale, subiectul povestirii se compune din 4 părți: expoziția, intriga, punctul culminant și deznodământul. Expoziția este descrierea, în introducere, a cadrului general în care se desfășoară evenimentele. Intriga este desfășurarea întâmplărilor, combinarea și împletirea lor. Punctul culminant reprezintă momentul în care conflictul dintre personaje ajunge la maximă încordare. Deznodământul este finalul în care conflictul își află o rezolvare: rezolvarea tragică într-o operă tragică, rezolvare comică într-o operă comică. Cercetările mai recente privesc opera ca pe o alcătuire lexicală care are o unitate de sens. Această unitate de sens se numește temă. Unii scriitori își aleg teme de actualitate, din dorința de a cuceri publicul. Riscul temelor actuale este perisabilitatea lor: când trece interesul pentru tema aleasă dispare și interesul pentru opera respectivă. Mulți scriitori din vechiul regim au tratat teme conjuncturale, ca de pildă, tema colectivizării agriculturii, tema industrializării etc. Azi aceste tendințe economice sunt socotite eronate, încât nu mai prezintă interes nici ca teme literare: numeroase romane și povestiri care le-au abordat au căzut în desuetudine și uitare. Alți 54 scriitori își aleg teme general-umane, mai rezistente la coroziunea timpului: tema iubirii, tema morții, tema luptei cu destinul, tema binelui și a răului. O temă generală se descompune în teme mici, care se numesc motive și care nu mai sunt divizibile; într-un basm popular întâlnim multe asemenea motive, indivizibile, care trec de la un basm la altul: răpirea fetei de împărat de către zmeu; plecarea eroului în căutarea ei; întâlnirea eroului cu niște ajutoare ca Sfânta Vineri, Sfânta Duminică, sau cu animale-prieteni cum e calul năzdrăvan; călătoria eroului până la curtea zmeului; lupta cu zmeul; victoria eroului, întoarcerea lui cu fata de împărat; căsătoria lor etc. Aceste motive, expuse în ordinea lor cauzală și temporală, constituie schema sau compoziția universală a basmului. De la un basm la altul, se suprimă unele motive sau se adaugă altele, se schimbă personajele: așa apare subiectul basmului concret, care diferă de subiectul altui basm concret. Deci subiectul ar fi expunerea motivelor într-o ordine specială care dă structura individuală a unei opere. Unele opere, mai ales dintre cele culte, moderne, încep cu sfârșitul evenimentelor, continuă cu mijlocul, revin la început etc. Motivele sunt expuse aici, într-o ordine cerută de necesitățile artistice ale operei. Acesta e subiectul concret al unei povestiri. Aceste intervertiri ale momentelor narațiunii, cu treceri dinspre prezent spre trecut și viitor sunt proprii multor romane, de exemplu, romanelor lui Camil Petrescu, Patul lui Procust (1933) și Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război (1930). Atât la clasici, cât și la moderni, în structura narațiunii, a povestirii, importanța cea mai mare i se acordă subiectului, „sufletul tragediei” cum îl numea Aristotel. Subiectul trebuia să fie simplu și unitar, să prezinte o acțiune coerentă, fără episoade de prisos. Astfel, Homer este lăudat, în Poetica lui Aristotel, că și-a ales ca subiect o singură parte din războiul troian, „mânia lui Achile”. Întreg războiul ar fi fost imposibil de reprezentat, fără să complice intriga în mod dezagreabil. Această indicație a fost înțeleasă mai târziu ca o normă, ca o regulă numită „regula unității de acțiune”. Tot Aristotel indica, pentru tragedie, ca timpul desfășurării evenimentelor să nu depășească 24 de ore; nu se pot reprezenta pe scenă, în câteva ore, întâmplări care se petrec la intervale mari de timp, de 10, 15, 20 de ani. Timpul acțiunii trebuie să fie cât mai apropiat de timpul reprezentației pe scenă. Aceasta a fost numită „regula unității de timp”. Pentru a părea cât mai credibile, verosimile, aceleași evenimente nu trebuie să se petreacă la distanțe mari în spațiu; nu poți să introduci în actul doi un 55 personaj din actul întâi, care între timp a făcut o deplasare din Grecia în Asia sau în Egipt și înapoi. Eroii e bine să se deplaseze pe distanțe ce se pot parcurge în 24 de ore. Aceasta s-a numit „regula unității de loc”. Regula unității de spațiu a fost introdusă mai târziu, ea nu exista la Aristotel. Aceste norme clasice au fost respectate în teatrul renascentist și în clasicismul francez din secolul al XVII-lea. Uneori erau impuse și operelor epice. În literatura modernă ele au fost abolite, astfel încât acțiunea unor piese, nuvele și romane se întinde pe intervale, în timp, de câteva generații. Pe lângă subiect, importante sunt, în dramă și povestire, caracterele, adică personajele. Concepția despre personaj a evoluat din antichitate până azi. Aristotel recomanda ca în tragedie și epopee personajele să fie „nobile”, „alese”, preluate din legende și istorie, nu din actualitate; apoi, să fie „statornice”, adică fixe, neschimbate de la începutul până la sfârșitul textului. Pe Achile nu-l putem prezenta ca fiind viteaz într-un episod și laș în alt episod. De asemenea, amestecul de tragic și comic era exclus în teatru: tragedia trebuia să prezinte numai personaje serioase; comedia numai personaje și întâmplări comice. Neamestecul genurilor a fost o altă normă fixă, pe care scriitorii moderni au abolit-o. Într-o dramă modernă întâlnim atât elemente tragice cât și elemente comice. Personajele, la fel, nu mai sunt fixe, se schimbă, evoluează de la o etapă la alta a biografiei lor. În plus, începând cu secolul al XVIII-lea, personajele sunt selectate din toate mediile, inclusiv din mediile de jos ale societății. Reamintim, în final, că subiectul unei povestiri, nuvele, al unui roman face parte din aceeași clasă a figurilor fundamentale ale literaturii, care sunt imaginea, metafora, simbolul, mitul, prin care se intră în zona semnificațiilor operei. Subiectul povestirii este și el o metaforă, un simbol, fiind o reprezentare concretă, care deschide în mintea cititorului o lume necunoscută mai înainte. El tinde să se constituie într-un mit în sensul pe care i l-au dat romanticii, ca o poveste despre originea lucrurilor, irațională, incognoscibilă cu mijloace raționale. ♦Teme • Ce tip de narațiune avem în următoarele texte: „Într-o seară de la începutul lui iulie 1909, cu puțin înainte de orele zece, un tânăr de vreo optsprezece ani, îmbrăcat în uniformă de licean, intră în strada Antim, venind dinspre strada Sfinții Apostoli, cu un soi de valiză în mână, nu prea mare, dar desigur foarte grea, fiindcă, obosit, o trecea des dintr-o mână în alta. Strada era pustie și întunecată și, în ciuda verii, în 56 urma unei ploi generale, răcoroase și foșnitoare ca o pădure. Într-adevăr, toate curțile, și mai ales ograda bisericii, erau pline de copaci bătrâni, ca de altfel îndeobște curțile marelui sat ce era atunci Capitala. - Aici șade domnul Constantin Giurgiuveanu? Bătrânul clipi din ochi, ca și când n-ar fi înțeles întrebarea, mișcă buzele, dar nu răspunse nimic. - Eu sunt Felix - adăugă tânărul, uimit de această primire - nepotul dumnealui.” (G. Călinescu, Enigma Otiliei) (Aici avem tipul narativ auctorial, în care predomină punctul de vedere al autorului omnniscient; el descrie personajele, el prezintă evenimentele). „Un camarad e sigur că luptăm cu «divizia de la Sighișoara». O întârziere întinsă, și pe urmă alte șuierături. Ne prăbușim o dată cu ele. Nervii plesnesc, pământul și cerul se despică, sufletul a ieșit din trup ca să revină imediat ca să vedem că am scăpat. Nu îndrăznim totuși să dezlipim obrazul de pământ. La început caut cu cei câțiva oameni care se țin după mine cu ochii scoși din orbite, albi de groază, vreun adăpost cât de mic.” (Camil Petrescu, Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război) (Textul ilustrează tipul narativ actorial, în care personajul este povestitor și totodată actor, acționează și suportă acțiunile în care evoluează) • Ce este tema? (Unitatea de sens a unei alcătuiri lexicale) • Ce este motivul? (Temele cele mai mici, indivizibile, care, într-o ordine logică și cauzală, constituie schema, compoziția unei povestiri). Bibliografie 1. Analiză și interpretare. Orientări în critică literară contemporană, București, 1972, pag. 25-83. 2. Pierre Fontanier. Figurile limbajului, București, 1977, pag. 78-84. 3. Ion Heliade Rădulescu. Critică literară, București, 1979. Articole: Despre versificație; Despre metru; Versificație: Despre stil. 4. V.M.Yirmunski. Introducere în metrică. În: Ce este literatura? Școala formală rusă, București, 1983, pag. 298-311. 5. Jaap Lintvelt. Punctul de vedere, București, 1994, pag. 5-43. 6. Tzvetan Todorov. Teorii ale simbolului, București, 1983, pag. 215-310. 7. Vladimir Strinu. Versificația modernă, București, 1966, pag. 167-199. 57 IV. CURENTELE LITERARE Curentul literar este definit ca o clasă de opere, create în aceeași epocă și înzestrate cu însușiri ideologice și estetice comune. Curentul literar este unul dintre conceptele de bază ale științei literare moderne. El face parte dintr-un set mai larg de concepte și termeni care, cu diferențe de nuanțe, definesc același fenomen: structura ideatică și artistică specifică unei epoci anumite din istoria literaturii. Alți termeni care se referă la aceeași realitate: perioada literară, stilul epocii, școala literară, grupare literară... Toți acești termeni derivă dintr-o concepție istoristă asupra literaturii, adică o concepție care afirmă că formele literare diferă de la o epocă la alta, se modifică de la o epocă la alta, evoluează de la o epocă la alta. Trebuie menționat că ideea de variabilitate a formulelor artistice este o idee modernă; ea nu a existat în concepția antică și în cea, mai în genere, clasică despre literatură. Clasicii credeau că există principii artistice generale, universale, valabile pentru toate epocile. Or, chiar dacă există unele trăsături comune tuturor operelor, ele își modifică, însă, sensul și conținutul de la o perioadă la alta sau li se adaugă trăsături noi, în funcție de gustul și concepția unei epoci. Modul de viață, modul de gândire din secolul al XIX-lea diferă de modul de viață și de gândire din antichitatea greco-romană; diferențe ce se reflectă și în estetica romantismului: anticii puneau accent pe imitație, romanticii pun accent pe creație; anticii pun accent pe norme fixe care trebuie să fie respectate în fiecare operă; romanticii resping orice norme constrângătoare, pun accentul pe libertate și originalitate în poezie etc. Cercetătorii, diferiți, au divizat literatura europeană în mai multe sau mai puține curente literare. În periodizările mai recente sunt stabilite următoarele curente: 1. Clasicismul antic greco-roman, care recomandă următoarele principii: arta ca imitație a naturii, tipuri umane exemplare, luate din legendă și din istorie, respectarea unor norme, precum unitatea de acțiune, de timp; neamestecul genurilor. 2. Literatura medievală s-a manifestat în strânsă dependență de teologie, negând religia și filosofia antică, în mare parte și literatura. Multe specii antice 58 au amuțit în această perioadă, unele, precum comedia, fiind direct blamate pentru comicul lor licențios, neadmis de morala creștină. S-a dezvoltat acum poemul și romanul cavaleresc, având ca erou pe luptătorul pentru onoare; s-a mai dezvoltat cântecul trabadurilor, un cântec pe teme de dragoste. 3. Renașterea (secolele XV-XVI) e un curent mai larg, filosofic, moral, artistic și literar. Este o reluare a culturii antice; acum se descoperă manuscrisele antichității care sunt comentate, publicate și imitate în noi opere. Teoretico-literar, Renașterea reînvie poetica antică (Poetica lui Aristotel e publicată în 1498 în traducere latină) și sunt scrise noi tratate pornind de la vechile principii. Această redescoperire a valorilor antice echivalează cu o deschidere spre existența terestră, laică, negată în Evul Mediu. Un apetit special pentru viața concretă, materială, liberă de prejudecăți, se manifestă în literatura acestei epoci, cu reprezentanți de seamă ca: Lodovico Ariosto, Franșois Rabelais, Lope de Vega, Cervantes, Shakespeare etc. 4. Barocul (1550-1650) este un curent care n-a fost conștientizat la vremea lui, adică nu se numise astfel și nu se delimitase clar din punct de vedere teoretic. Dispunerea lui în această perioadă este opera unor cercetători din secolul al XIX-lea (ca H. Wolfflin. Renașterea și barocul, 1888). Reprezentant al barocului în Italia este considerat Torquato Tasso, autor al piesei Aminta (1575) și al epopeii Ierusalimul eliberat (1584). Barocul este caracterizat, uneori, ca stadiul târziu al unui curent, momentul lui decadent, când excesul de forme ia locul clarității ideologico-estetice: apare stilul încărcat, fastuos, spectaculos, excesul de metaforism. Barocul este puternic ilustrat în Spania de dramaturgi precum: Triso de Molina (1571-1648), Calderon de la Barca (1600-1681); piesele lor implică tragism, aventură, credință dar și decadență morală, viața ca vis trecător, ca anticameră a lumii de dincolo. Excesul de metaforă, de imagini apare și în poezia lui Gongora (1561-1627), al cărui stil baroc excesiv a fost numit mai târziu gongorism, cu sens pejorativ. 5. Clasicismul (francez, cu influență în toată Europa), în secolul al XVII-lea și al XVIII-lea, reia doctrina antică, aristotelică, prin filiera teoreticienilor italieni din Renaștere: ideea imitației, cele trei reguli ale unității de acțiune, de timp, de spațiu; neamestecul genurilor. Se mai adaugă idei din filosofia veacului (Descartes, 1595-1650), ideea verosimilului, înțeles ca acord cu morala din acest secol. Reprezentanți: Boileau (Arta poetică, 1674); autorii de tragedii Corneille și Racine; de comedii, Moliere; de fabule La Fontaine etc. 6. Preromantismul - curent de tranziție de la clasicism la romantism. Se caracterizează printr-o înclinație spre stări vagi, difuze, spre sentimentalism (cum mai este denumit). Se manifestă între 1770 și 1830. Reprezentanți: Young, Th. Gray în Anglia; Rousseau, Volney în Franța. 59 7. Romantismul - curent cu mare ecou în literatura europeană. Apare în jurul lui 1800 în Germania și Anglia, apoi triumfă în Franța, Italia, în Spania, Rusia. Teoretic este un curent care neagă radical principiile clasice: respinge ideea imitației; arta nu este imitație, este creație; cultivă eul și originalitatea operei literare; cultivă imaginația dezlănțuită; fantasticul; elementul mistic; accent pe figuri ca simbolul, mitul. Reprezentanți: Friedrich Schlegel și August W. Schlegel, L. Tieck, Holderlin, Jean Paul Richter, H.Heine etc., în Germania; Byron, Schelley, în Anglia; A. de Lamartine, Victor Hugo, în Franța; Leopardi, în Italia; E.A. Poe, în America; S. Petoffi, în Ungaria; A. Pușkin, M. Lemontov, în Rusia. 8. Realismul - tendința de a reflecta viața așa cum este; cu obiectivitate, fără nici o înfrumusețare; preocupări pentru social, pentru critica societății; stil obiectiv, impersonal. Reprezentanți: Stendhal, Balzac, G. Flaubert, în Franța; Dickens, în Anglia; Gogol, Lev Tolstoi, Dostoievski, în Rusia. 9. Naturalismul - la sfârșitul secolului al XIX-lea, în Franța (1870-1890). Un realism exagerat, cu accent pe maladiile biologice și psihice ale omului. Reprezentanți: Emile Zola, Guy de Maupassant, în Franța. Ecouri și în alte literaturi: italiană, rusă etc. 10. Simbolismul - curent important, lansat în jurul anului 1880, în Franța. Refuzul naturalismului, realismului și al altor curente anterioare. Accent pe valorile muzicale și simbolice ale cuvântului, pe stările sufletești vagi, pe mister... Precursori: Baudelaire, Verlaine, Rimbaud. Reprezentanți: Jean Moreas, G. Kahn, Mallarme etc. Simboliștii au promovat „versul liber” de ritm, rimă, măsură, de vechile rigori clasice. 11. Avangardismul - nume generic pentru mai multe curente din secolul al XX-lea: futurism, dadaism, expresionism, constructivism, imagism, suprarealism. Trăsătura lor principală este negativismul dus până la nihilism: negarea, respingerea tuturor valorilor anterioare, estetice, filosofice, religioase, morale. Toate aceste curente, începând cu Renașterea, au avut un ecou, mai mic sau mai mare și în literatura română. Note reanscentiste aflăm la Miron Costin, baroce la Dimitrie Cantemir; clasicismul (de tip francez), preromantismul, romantismul se împletesc în opera scriitorilor de la începutul secolului al XIX-lea și a pașoptiștilor. În genere, în literatura română se desprind trei epoci principale: literatura medievală religioasă, literatura premodernă (sfârșitul secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea; literatura modernă, începând cu Ion Heliade Rădulescu și cu pașoptiștii. La rândul ei, literatura modernă e divizată în mai multe curente: pașoptismul (numit și romantism, dar implicând note variate, preromantice, clasiciste); junimismul (cu marii scriitori, Eminescu, Caragiale, Creangă, Slavici, Maiorescu); simbolismul, începând cu Macedonski, dar mai ales cu grupul de la revista „Viața nouă” (1905-1925) condusă de Ovid 60 Densusianu; printre reprezentanți în afară de Macedonski: Ștefan Petică, Ion Minulescu, G. Bacovia, N. Davidescu etc.; sămănătorismul, de la revista „Sămănătorul”, (1901-1910), avându-l ca ideolog pe N. Iorga; poporanismul de la revista „Viața românească” (1906) în frunte cu Garabet Ibrăileanu. Între războaie avem două curente mari: tradiționalismul, grupat îndeosebi în jurul revistei „Gândirea” (1921-1944), condusă de Nichifor Crainic, poet și ideolog al curentului , cu importanți colaboratori ca: Lucian Blaga, Vasile Voiculescu, Adrian Maniu, Ion Pillat, Gib I. Mihăescu, Tudor Arghezi, Aron Cotruș, Radu Gyr, Mateiu I. Caragiale etc.; pe de altă parte, și opuse, curentele moderniste: mai întâi grupul din jurul revistei „Sburătorul” (1919) condusă de Eugen Lovinescu, apoi grupările de avangardă: constructivism, integralism, suprarealism. ♦Teme • Ce este „curentul literar”? • Enumerați câteva curente din literatura europeană. • Enumerați câteva curente din literatura română. • Ce norme ale creației literare sunt formulate în următorul text: „Dar noi ce ne supunem la legea rațiunii, Vrem arta să îndrepte și mersul acțiunii, Un loc, o zi anume și-un singur fapt deplin Vor ține pân-la urmă tot teatrul arhiplin.” (Boileau, Arta poetică) (Normele unității de acțiune, de timp și de loc) • Ce curent teoretizează scriitorul francez Balzac în propozițiile următoare? „Romancierul va trebui să zugrăvească societatea franceză așa cum e ea, fără să caute s-o idealizeze, ci într-un spirit de obiectivitate cât de perfect posibil și indiferent față de protestele publicului, înspăimântat că se vede zugrăvit pe sine.” (Realismul) Bibliografie 1. Georg Brandes. Principalele curente literare din secolul al XIX-lea, București, 1972, p. V-XXIII. 2. George Călinescu. Impresii asupra literaturii spaniole, București, 1965, pag. 11-27. 3. August Wilhelm și Friedrich Schlegel. Despre literatură, București, 1983, pag. 182-194. 4. Philippe van Tieghem. Marile doctrine literare în Franța, București, 1972, pag. 9-79. 61 V. GENURI ȘI SPECII LITERARE Genurile sunt formele cele mai generale în care se manifestă literatura, incluzând ,fiecare, un număr mare de opere ce folosesc procedee artistice comune. Primul cercetător care definește genurile literare și a cărui definiție s-a menținut două milenii în conștiința critică europeană, este filosoful grec Platon ( 427- 347 î. Ch. ). În lucrarea sa intitulată Statul, Platon numește genurile: tipuri de istorisire, care echivalează cu tot atâtea tipuri de imitație a naturii. Există trei asemenea tipuri: dramatic, liric și epic. Genul dramatic este socotit imitația perfectă a realului; aici, scriitorul nu intervine cu nici un cuvânt din partea sa: personajele vorbesc și acționează singure, ca în realitate. Genul liric este aproape opus: poetul prezintă lucrurile ca din partea sa; așa cum le vede și le trăiește el însuși. Genul epic ar fi o mixtură între celelalte două: poetul folosește elemente dramatice, dialogurile, dar intervine și cu relatări proprii, și cu judecăți proprii, sau, cum spune Platon, poetul vorbește „în numele său”. Un exemplu: în Iliada, Homer povestește, „în numele său” cum s-a dus un personaj, Hrises, la căpeteniile grecilor ce se luptau la Troia, rugându-i să-i înapoieze fiica pe care i-o răpiseră: „Veni la corăbii, în tabăr-ahee, Ca să-și răscumpere fata c-o mare mulțime de daruri, Cârja de aur ținând cu podoaba de sfinte cordele, Daru-nchinat lui Apolon; de-ahei se rugă deopotrivă, Dar mai ales de Atrizi, cele două mari căpetenii.” Mai departe, această povestire din partea autorului este înlocuită cu reproducerea directă a discursului lui Hrises: 62 „Voi, căpetenii Atrizi, ahei, cu frumoase pulpare, Fie ca zeii-ntronați în Olimp la război să v-ajute. Troia ușor să luați și cu bine s-ajungeți acasă! Ci-napoiați-mi copila robită primind aste daruri, Dacă vă temeți de fiul lui Zeus, de-arcașul Apolo.” Astfel, în genul epic alternează povestirea din partea autorului cu dialogul dramatic. În genul liric, avem numai o relatare pură din partea autorului, fără nici un element dramatic, imitativ. Să observăm că la antici, Platon și Aristotel (care preia teoria celor trei genuri în Poetica sa), genurile erau definite în funcție de ideea imitației. Cercetătorii de azi le caută originea în chiar limbajul obișnuit, cotidian. În conversația de fiecare zi întâlnim aceste forme generice: dialogul e cel mai frecvent; unii vorbitori sunt înclinați să povestească ce-au văzut, ce-au auzit, îmbinând relatarea cu reproducerea cuvintelor pronunțate de cineva; altul e înclinat să monologheze, vorbind de la sine și despre sine. Conform acestei concepții, formele generale „ce corespund în planul literaturii unor faze fundamentale ale limbii: liricul, epicul, dramaticul, își au obârșia în tripla capacitate funcțională a limbii obișnuite în care întâlnim formele de monolog, povestire, dialog.”* Spre deosebire de curentele literare, care presupun un set de atitudini și procedee artistice comune unei perioade istorice și care dispar în alte perioade, genurile sunt forme care se transmit peste veacuri și epoci istorice, de asemenea, peste regiuni geografice: epopei s-au scris în Grecia, la Roma, dar și în Italia renascentistă, în Franța secolului al XVII-lea; epopei s-au scris și în literaturile orientale, la sumero-babilonieni (Epopeea lui Ghilgameș, mai veche decât cele grecești). Genurile liric, dramatic se întâlnesc și în literaturile orientale. Aceste clase mari de opere, genurile, își subordonează clase mai mici de opere, care sunt speciile literare. E o clasificare influențată și de viziunea filosofică a grecilor (Platon, Aristotel) despre realitate, care împărțea lucrurile în genuri și specii. Astfel, există o specie a oamenilor, o specie a animalelor, o specie a păsărilor, una a insectelor etc. Toate aceste specii fac parte dintr-o clasă superioară lor, genul, și anume genul viețuitor. * W. Kayser, cercetător german, autorul lucrării Opera literară (1940), București, 1979, p. 468. 63 Prin analogie sunt concepute și speciile literare: ditirambul, oda, imnul, elegia etc. sunt specii ce se subordonează genului liric; comedia, tragedia sunt specii ale genului dramatic; epopeea antică, mai tîrziu nuvela, schița, romanul sunt specii subordonate genului epic. Reluând acum global, în genul liric se mai integrează speciile: distihul elegiac (la greci); satira și epistola, inventate de romani; poezia pastorală, epigrama, sonetul, madrigalul (admise de Boileau), rondelul, trioletul, gazelul (împrumutat de la arabi), meditația lirico-filosofică (Meditațiile lui Lamartine, traduse de Ion Heliade Rădulescu, 1830), poemul în vers liber, modern ș. a. Din genul dramatic, mai fac parte, pe lângă tragedie și comedie, drama romantică, vodevilul, teatrul absurd (piesele lui Eugen Ionescu, de pildă) etc. Genul epic e reprezentat la antici îndeosebi de epopee; epopei s-au scris și la italieni, în Renaștere, la francezi, în secolele XVI-XVIII; la spanioli, la englezi, portughezi. În Renaștere apare o specie hibridă, epopeea eroi-comică, prezentă și la noi în Țiganiada lui Ion Budai Deleanu. În Evul Mediu avem romanul cavaleresc în proză și poemul cavaleresc în versuri. Romanul a avut mai multe variante: romanul picaresc, romanul istoric, romanul realist, romanul naturalist. Alte specii epice: schița, povestirea, nuvela; balada, legenda, fabula și altele. Genurile sunt prezente și în folclor: doina e o poezie lirică; în genul epic s-ar încadra basmul, snoava, balada, legenda. Trebuie spus, însă, că folclorul implică o serie de genuri specifice, diferite de, și rar practicate în literatura cultă: poezia muncilor agricole, poezia colindelor, poezia ceremonialului de nuntă, descântecul, bocetul, proverbul, ghicitoarea, strigătura. Genul dramatic are și el specii deosebite de cele culte, precum: carnavalul, drama liturgică medievală, jocul păpușilor, jocul călușarilor etc. Azi există o știință a folclorului foarte dezvoltată (în parte diferită de știința literaturii culte) întemeiată pe principii și concepte specifice deduse din tot speciala condiție a literaturii orale. În continuare vom încerca să descriem câteva specii din literatura cultă, care au avut o mai mare răspândire într-o epocă sau alta. 64 1. Genul epic Epopeea Mulți dintre teoreticienii clasici considerau că epopeea este genul cel mai înalt, ierarhic, fiind superioară celorlalte genuri și specii. Aristotel însuși o plasa printre genurile superioare, alături de tragedie, deși preferința lui se îndrepta spre cea din urmă. Epopeea era o specie foarte riguros codificată, după modelul epopeelor homerice, imitat în creațiile similare ulterioare, de pildă în Eneida lui Vergiliu, ca și în epopeile franceze de mai târziu. Universul epopeii este trecutul național, eroic, „lumea începuturilor și culmilor istoriei naționale, lumea moșilor și strămoșilor, lumea celor dintâi și a celor mai buni. Raportarea lumii reprezentate la trecut, implicarea ei în trecut formează trăsătura formală a epopeii ca gen.”* În Iliada, de exemplu, ni se relatează despre războiul legendar al grecilor conduși de frații Agamemnon și Menelau pentru cucerirea Troiei, având drept pretext răpirea Elenei, soția lui Menelau, de către Paris, fiul lui Priam, regele troian. Acest război a rămas în memoria grecilor, și în legendele lor, ca un eveniment de seamă în care s-au remarcat geniul și virtuțile străbunilor. Un trecut inaccesibil contemporanilor noștri, adică ascultătorului sau cititorului târziu; atât autorul cât și cititorul au o atitudine de respect nemărginit și de evlavie față de acest trecut irepetabil, treapta valorică și morală cea mai înaltă, de neatins. În Eneida, epopeea lui Vergiliu, se povestește despre călătoria lui Eneas, unul din eroii troieni, predestinat să întemeieze statul roman, despre luptele sale cu forțele ostile, despre sosirea în Italia și luarea acestei țări în stăpânirea sa. Avem așadar, o epopee despre începutul poporului și al statului roman. În Mihaida, încercarea de epopee de Ion Heliade Rădulescu (neterminată), momentul istoric invocat este domnia lui Mihai Viteazul, cel care a unit prima dată țările românești, prezentată în imagini de legendă, fabuloase: „Cânt armele române și căpitanul mare Ce-mpinseră păgânii și liberară țară; Răzbunătoare spaimă luciră peste Istru, Peste Carpați trecură de glorie încinse Și toți românii-ntr-una uniră sub un sceptru, O acvilă, o lege, cum are ca să fie.” * M. Bahtin, Probleme de literatură și estetică, București, 1982, Ed. Univers, p. 346. 65 O altă trăsătură a epopeii: intervenția zeilor în viața și acțiunea eroilor. Astfel, în Iliada, Achile e protejat de zeița Thetis; Hector e protejat de Apolo, Ulise de Atena etc. În lupta dintre Hector și Achile, primul spune: „Știu că ești mare viteaz și eu mai puțin decât tine, Dar stă în mâinile zeilor ca să te zdrumic cu arma, Chiar dacă tu mă întreci, că și sulița mea-i ascuțită.” Urmează lupta care e însoțită de un conflict al zeilor protectori: „Zice, și arma rotind o zboară, dar Palas Atena Lin a suflat-o și dinspre Ahile a-ntors-o la Hector, Unde-a căzut la picioarele lui. Aprins după asta S-a năpustit să-l omoare, pe el Peleianul dând chiot Îngrozitor, ci Apolon răpi pe feciorul lui Priam Lesne de tot ca un zeu și-n negură deasă-l ascunse.” Elementul supranatural trebuia să fie convocat și de poeții popoarelor moderne, chiar dacă zeii sunt acum alții; îl întâlnim și în Mihaida lui Heliade Rădulescu: „În van o crudă soartă i-alungă nempăcată, În van conspiră iadul să-i ție-n întunerec, Și-asupra lor trimite fatala dezbinare Și uneltiri străine ș-împerecheri civile; Căci Domnul îi protege ș-îi ține peste secoli Și i-a ales să-și facă din ei tărie mare.” O altă trăsătură a epopeii: caracterele sunt puternice, fixe, consecvente cu ele însele, de la început până la sfârșit: Achile e viteaz și neînfricat; Ulise este inteligent, înțelept și viclean; Agamemnon e orgolios; Patrocle e întruchiparea prieteniei (pentru Achile); Elena e întruparea frumuseții ideale; Priam este părintele care-și iubește copiii etc. Caracterele fixe sunt recomandate de Aristotel îndeosebi tragediei. Epopeea se distinge și printr-o serie de procedee proprii în construcția textului. Unul este invocația muzei, muzele fiind zeițele protectoare și inspiratoare ale artei. E cunoscută invocația muzei din primele versuri ale Iliadei: 66 „Cântă, zeiță, mânia ce-aprinse pe-Ahil Peleianul, Patima crudă ce-aheilor mii de amaruri aduse: Suflete multe viteze trimise pe lumea cealaltă, Trupul făcându-le hrană la câni și la feluri de păsări.” Invocarea muzei este prezentă și la Heliade Rădulescu: „O, Muză-mbărbătată ce-n Helicon n-ai nume... Severă deitate, a crimelor pedeapsă... Eroica ta liră acordă cu unirea, Fă să-i auz vibrarea a coardelor sonore... Tu dă semnalul, Muză, la prima mea cântare; În sânul meu revarsă mânia, cea sacră... Spune-mi, o, Muză, toate eroicele fapte, Profunda-nțelepciune bărbatului cel mare...” După modelul epopeilor homerice, se distinge și în altele, ulterioare, o figură de stil numită comparația dezvoltată. Iată una din multele asemenea folosite în Iliada: „Cum pe la munte un șoim, la zbor fără seamăn de iute, După sfiosul porumb s-avântă ușor, și porumbul Scapă mereu după el și-i gata din zbor să-l înhațe, Zboară tot astfel Ahile de-a dreptul asupră-i, iar Hector Fuge sub zidul troian și grabnic îl poartă genunchii.” Scriitorul român, Costache Negruzii, ne-a lăsat la rândul său, un fragment de epopee, Aprodul Purice, în care recurge de mai multe ori la comparația dezvoltată. Am reprodus un exemplu la capitolul despre stil, mai reproducem încă unul: „Precum când o stâncă mare dintr-un munte s-a surpat Zdrobește, doboară, sfarmă orice-n drumu-i a aflat; Casele de pe costișă, grădini, saduri, livezi, vii, Prăvale, rostogolește, cirezi, turme, herghelii, Până ce se întâlnește cu niște-nvechiți stejări Uitați de timp și de veacuri pe a muntelui dărmări, Uriașă stâncă-atunce toată puterea pierzând 67 Nu mai face stricăciune neclintită rămâind, Iar norodul de pe vale care sta înspăimântat, Dă lui Dumnezeu mărire văzându-se c-au scăpat. Sau după cum hoțul noaptea prin codru călătorind, Și la prada ce-a să facă cu mulțămire gândind; Se bucură când privește ceriul învălit cu nor Căci are bună nădejde c-a putea prăda ușor, Ș-acum calul său prin pinteni îl silește-a alerga Dar fulgeră și trăsnește tocmai dinaintea sa! Calul sare, sforăiește, și tâlharu-ncremenit, Scapă dârlogii din mână socotindu-se pierit. Astfel și Hroiot rămasă când pre Ștefan a văzut Ce din luptele trecute îi era pre cunoscut; Însă trebui să stea față, n-are-încotro cotigi, E pierdut și el și oastea dacă nu va izbândi.” Anticii mai caracterizau epopeea și prin versul special folosit, hexametrul, versul Iliadei, al Eneidei etc. În poezia popoarelor moderne n-au lipsit încercările de utilizare a hexametrului; s-a dovedit însă că versul respectiv este inadaptabil la sistemul sonor al limbilor moderne. Cu timpul s-au creat noi tipuri de vers pentru epopee și genurile superioare, tragedia, epistola. Versul specific acestor specii este, la italieni, endecasilabul, versul de 11 silabe; la francezi alexandrinul, versul de 12 silabe; poeții noștri, pentru încercările lor de epopee au recurs la versul lung românesc; Mihaida lui Ion Heliade Rădulescu e scrisă în versuri de 14 silabe; în schimb, Aprodul Purice (din proiectata epopee despre Ștefan cel Mare) al lui Negruzzi e compus în versuride 15 silabe. Definiție. Epopeea este o specie epică în versuri, în care se evocă evenimente dintr-un trecut socotit absolut ca valoare în istoria unui popor, antrenând în acțiune personaje de excepție, eroi cu virtuți deosebite, dar și ființe supranaturale, și care e compusă într-un stil solemn, grav, puternic figurat. În istoria speciei se disting mai multe tipuri de epopee: 1. Epopeea eroică: Mahabharata, Ramayana, epopeile indiene; Iliada și Odiseea, epopeile homerice; Eneida lui Vergiliu etc. 2. Epopeea istorică: Voltaire, Henriada; Mihaida de Ion Heliade Rădulescu 3. Epopeea filosofico-religioasă; implicând o vastă viziune asupra lumii: 68 Divina Comedie de Dante, Paradisul pierdut de Milton. 4. Epopeea eroico-comică: Țiganiada de Ion Budai Deleanu ș.a. În Evul Mediu apar o serie de poeme vaste, cu suflu epopeic precum: Cântecul lui Roland, în Franța; Cântecul Nibelungilor, în spațiul germanic; Cântecul Cidului în Spania etc. Uneori sunt trecute în clasa epopeilor, alteori sunt considerate o specie separată, poemul eroic. ♦Teme • Ce sunt genurile literare? • Din ce gen literar fac parte următoarele texte poetice: a) Odiseu: „Tu, fiu al unui om vestit, și eu am fost Nevârstnic fiind atunci - la vorbă lenevos, Dar iute braț aveam. Dar azi, mai ros de ani, Că vorbele duc lumea - văd - nu faptele! Neoptolem: Și tu ce-mi ceri să fac? Nu oare-mi ceri să mint? Odiseu: Îți cer să-nșfaci prin vicleșug pe Philoctet. Neoptolem: De ce prin vicleșug? Cu vorbă bună nu? Odiseu: De vorbă bună nu va ști; cu sila n-ai să poți. Neoptolem: Pe ce s-o bizui? Pe vânjoșia lui? Odiseu: Ba nu, pe săgețile-i ce nu dau greș. Neoptolem: Și-atunci cum să mă pun cu el? Cum să-l înfrunt? Odiseu: Ți-am spus: L-om lua cu noi, dar doar prin vicleșug. Neoptolem: Dar nu e rușinos să minți și să tot minți? Odiseu: Când soarta ni-este-n joc, să minți rușine nu-i. 69 Neoptolem: Cu ce-ndrăzneală oare poți vorbi așa? Odiseu: Când mi-este de folos, nu șovăiesc să mint. Neoptolem: Și eu ce-oi folosi, la Troia de-ai să-l duci? Odiseu: Cetatea n-o cădea decât prin arcul lui! Neoptolem: Deci nu voi cuceri-o eu, cum tu-mi spuneai? Odiseu: El fără tine nu! Nici tu fără-al său arc! Neoptolem: Dar de-i așa, eu arcu-i trebuie să-l iau! Odiseu: De izbutești, tu vei avea-ndoit folos. Neoptolem: Cum îndoit? Să-mi spui. Și n-am să șovăiesc. Odiseu: Viteaz te socoti-vor toți, dar și dibaci. Neoptolem (cu hotărâre): Atunci orice rușine-o las. La faptă deci!” (Sofocle, Philoctet) (genul dramatic) b) „Hector în zbuciumul morții atât mai putu să îngaime: «Felul prea bine-ți cunosc și tot bănuiam că pe tine N-am să te moi, că tu ești ca fierul de tare la suflet, Însă ia seama să nu mă răzbune împinși de mânie Zeii în ziua de plată când Paris și Febos-Apolon, Cât ai fi tu de viteaz, te-or întinde la Poarta Scheină.» Zice și-ndată-l cuprinde pe el întunericul morții. Sufletu-i din mădulare spre iad își ia zborul bocindu-și Nenorocirea; pieri doar în floare și-n toiul puterii. - «Mori» - zise-Achile, deși el murise. «Eu moartea primi-voi Când o să vrea Cel-de-sus și zeii ceilalți să mi-o deie.» După cuvintele-aceste, smucind de la trupul lui Hector Lancea și-o pune deoparte și prinse-a prăda de pe dânsul 70 Armele lui sângerate. Aheii ceilalți alergară Și se mirau de făptura și statul măreț al lui Hector.” (Homer, Iliada). (genul epic) c) „Nu credeam să-nvăț a muri vreodată: Pururi tânăr, înfășurat în manta-mi, Ochii mei nălțam visători la steaua Singurătății. Când deodată tu răsăriși în cale-mi, Suferință tu, dureros de dulce... Păn-în fund băui voluptatea morții Neîndurătoare.” (M. Eminescu, Odă [în metru antic] ( genul liric) d) În ce specie a genului epic întâlnim figura de stil din următorul text: „Cum câteodată venind din alte meleaguri o droaie De zburătoare, de gâște, ori cucoare, ori lebezi, gâtoase, Peste livada-asiană la râul Calistru pe maluri, Unde și unde tot zboară și vesele bat din aripe, Lărmuitoare s-așează și lunca de freamăt răsună; Astfel și multe gloate ieșind din corăbii, din corturi Lângă Scamandru pe câmp se revarsă. Bătut de picioare Și pe lângă copitele cailor duduie groaznic pământul.” (Homer, Iliada) (În epopee,comparație dezvoltată) Rețineți: În epopeile vechi se recurge des la epitetele constante, atașate pentru totdeauna de unele nume proprii; În Iliada: „arcașul Apolo”, „Hera cu tronul de aur”; „Achile cel iute de picior” sau „șoimanul Achile”. Schița, povestirea, nuvela În Antichitate, genul epic era reprezentat îndeosebi și aproape exclusiv de epopee. Genurile în proză existau; proza istorică, proza oratorică, pe care Aristotel nu le integrează în domeniul poeziei. Discursului oratoric îi consacră o lucrare separată, Retorica, tocmai spre a-l diferenția de poezie, deși le află și elemente comune. Mai târziu, în lucrările 71 despre stil, discursul oratoric (Cicero, de pildă) și proza istorică (Herodot, Tucidide) sunt invocate adesea să exemplifice un stil sau altul; stil înalt, stil mediu, stil umil... În perioada alexandrină (care începe după anul 300 î. Ch.) s-au scris și opere literare în proză: un fel de povestiri satirice, numite „satire menipee” de la Menipp, un autor, grec, de asemenea scrieri. (în secolu IV, î.Ch.). Acest tip de lucrări satirice în proză nu erau luate în considerație în tratatele de poetică, fiind socotite vulgare, lipsite de importanță. Tot atunci apare și un tip de roman, numit „romanul alexandrin”, roman de aventuri, de asemenea desconsiderat în poeticile clasice. Speciile în proză, nuvela, povestirea, își au originea în perioada Renașterii, în nuvelele lui Boccaccio, din volumul Decameronul (secolul al XIV-lea), care s-au înmulțit ulterior și s-au răspândit în Franța, Spania, Anglia. Schița este o specie mai recentă (secolul al XlX-lea) și provine din jurnalistică, unde se publicau istorisiri scurte, din cauza economiei de spațiu. Schița este forma cea mai restrânsă ca dimensiune dintre formele prozei scurte, în care e surprins un singur moment din viața personajelor succint caracterizate. Specia este totuși reprezentată de mari nume precum scriitorul francez Guy de Maupassant, americanul Mark Twain, rusul A. P. Cehov, Caragiale cu ale sale Momente și schițe: Domnul Goe, Bacalaureat etc. Au mai compus schițe, I. Al. Brătescu-Voinești, Emil Gârleanu, I. A. Bassarabescu. Nuvela, etimologic provine din italianul novella care însemna „noutate”. O narațiune în care se relata o întâmplare nouă, inedită, surprinzătoare. Nuvela este legată de începuturile prozei realiste în literatura europeană; așa se explică faptul că, uneori, are un aspect satiric, chiar licențios. Nuvela e considerată forma de bază a narațiunii, în care accentul se pune pe acțiune, scriitorul intervine cât mai puțin cu considerații personale; descrierile sunt minime, pentru a nu stânjeni desfășurarea conflictului. O nuvelă exemplară, în acest sens, este Alexandru Lăpușneanul de Costache Negruzzi. Introducerea sau expozițiunea este scurtă: „Iacov Eraclid, poreclit Despotul, pierise ucis de buzduganul lui Ștefan Tomșa, care acum cârmuia țara, dar Alexandru Lăpușneanul, după înfrângerea sa în două rânduri, de oștile Despotului, fugind la Constantinopol, izbutise a lua oștile turcești și se întorcea acum să 72 izgonească pre răpitorul Tomșa și să-și ia scaunul,pre care nu l-ar fi pierdut, de n-ar fi fost vândut de boieri. Intrase în Moldavia, întovărășit de șapte mii spahii și de vreo trei mii oaste de strânsură. Însă pe lângă aceste, avea porunci împărătești cătră hanul tătarilor Nogai, ca să-i deie oricât ajutor de oaste va cere.” După această succintă prezentare a cadrului istoric, se trece direct la acțiune: „Lăpușneanul mergea alăturea cu vornicul Bogdan, amândoi, călări pe armăsari turcești și înarmați din cap până în picioare. - Ce socoți, Bogdane, zise după puțină tăcere, izbândi-vom oare? - Să nu te îndoiești, Măria Ta.” Imediat intervine delegația boierilor care se străduiesc să-l convingă pe Lăpușneanu să se întoarcă înapoi. Dialogul dintre ei e foarte precis și aici se conturează conflictul nuvelei, întemeiat pe adversitatea dintre vodă și boieri. Tomșa fuge și Lăpușneanu se instalează în domnie și începe să-i persecute și să-i ucidă pe boieri. Doamna Ruxanda, speriată, îl roagă să nu-i mai omoare, dar vodă îi pregătește „un leac de frică”, o masă domnească la care îi suprimă pe aproape toți boierii deodată, apoi le strânge capetele într-o movilă, spectacol pe care i-l oferă Doamnei Ruxanda, ca „leac de frică”. Acest episod care se încheie cu aruncarea vornicului Moțoc în ghearele mulțimii este punctul culminant al nuvelei. Urmează îmbolnăvirea Domnului, complotul urzit împotriva lui, otrăvirea și moartea Lăpușneanului, toate povestite alert, fără explicații de prisos. Finalul este scurt așa cum fusese și începutul: „Nenorocitul domn se zvârcolea în spasmele agoniei; spume făcea la gură, dinții îi scrâșneau și ochii săi sângerați se holbaseră; o sudoare înghețată, tristă a morții prevestitoare, ieșea ca niște nasturi pe obrazul lui. După un chin de jumătate ceas, în sfârșit, își dete duhul în mânile călăilor săi. Acest fel fu sfârșitul lui Alexandru Lăpușneanul, care lăsă o pată de sânge în istoria Moldaviei. La monăstirea Slatina, zidită de el, unde e îngropat, se vede și azi portretul lui și al familiei sale.” Relatarea tinde să fie cât mai obiectivă, atitudinea scriitorului față de cele întâmplate se lasă greu de ghicit. Nu apreciază cruzimea Lăpușneanului, dar nici comportamentul boierilor nu-l aprobă. 73 Definiție. Nuvela este o specie epică în proză, în care se urmărește un singur fir narativ, relatând alert și obiectiv evenimentele, cu explicații și aprecieri minime din partea autorului. Povestirea Din nuvelă (reprezentată exemplar în Decameronul lui Boccaccio, secolul al XIV-lea) s-a desprins în ultimele secole o specie nouă, numită povestire. Ea presupune o anume subiectivitate în relatarea evenimentelor: aici intervine un narator, adică un povestitor care nu este autorul; iar acest povestitor este el însuși implicat, mai mult sau mai puțin, în desfășurarea întâmplărilor; sau le cunoaște de la alte persoane care au participat la acțiunea relatată. Intervine, deci, o notă de lirism din partea naratorului. Uneori mai intervine și un dialog între narator și cititor (sau receptor) care este atras să discute, să admită autenticitatea celor relatate. Iată cum începe povestirea Moș Nichifor Coțcariul de Ion Creangă: „Moș Nichifor nu-i o închipuire din povești, ci e un om ca toți oamenii; el a fost odată, când a fost, trăitor în mahalaua Țuțuienii din Târgul Neamțului, dinspre satul Vânătorii Neamțului. Cam pe vremea aceea trăia moș Nichifor în Țuțuieni, pe când bunicul bunicului meu fusese cimpoieș la cumetria lui moș Dediu din Vânători.; iară popă, unchiul unchiului mamei mele, Ciubuc, Clopotarul de la Monăstirea Neamțului, care făcuse un clopot mare la acea monăstire, cu cheltuiala lui, și avea dragoste să-l tragă singur la sărbători mari; pentru aceea îi și ziceau Clopotarul. Tocmai pe acea vreme trăia și moș Nichifor din Țuțuieni.” Deși Moș Nichifor Coțcariul e o povestire umoristică, ceea ce se vede și din această introducere, naratorul se străduiește să ne convingă de realitatea personajului legându-i existența de moșii și strămoșii povestitorului. Finalul este, de asemenea, elocvent pentru efortul naratorului de a dovedi că este informat asupra evenimentelor, deși îndepărtate în trecut: „După un an, sau poate mai mulți, moș Nichifor s-au răsuflat, la un păhar de vin, către un prieten al său, despre întâmplarea din codrul Grumăzeștilor și frica ce a tras giupâneasa Malca. Prietenul lui moș Nichifor s-a răsuflat și el cătră alți prieteni ai săi, și de-atunci oamenii, cum 74 sunt oamenii, ca să-i puie sânge rău la inimă. au început a porecli pe moș Nichifor și a-i zice: „Nichifor Coțcariul, Nichifor Coțcariul”. Și poate acum a fi oale și ulcioare, și tot Nichifor Coțcariul i-a rămas bietului om numele și până în ziulica de astăzi.” Cu toate aceste elemente din introducere și final, specifice povestirii, mulți cercetători plasează Moș Nichifor Coțcariul în categoria nuvelei; într-adevăr, după scurta expozițiune, textul curge ca o narațiune obiectivă, în care autorul nu mai intervine până în final. Un exemplu, încă mai convingător, de povestire îl întâlnim în povestirile din Hanul Ancuței, de Mihail Sadoveanu. Una se intitulează Cealaltă Ancuță, care începe cu replica viitorului povestitor: „Într-adevăr, în vremea veche s-au întâmplat lucruri care astăzi nu se mai văd, a grăit încet, în întunecimea înserării, meșterul Ienache Coropcarul.” Aici, receptorul e prezent în carne și oase, el intră în dialog cu naratorul, și astfel se creează o convenție, un dialog între povestitor și cititor: - „Acum nici nu mai sunt oamenii care au fost, urmă meșterul Ienache; și comisul Ioniță încuviință din cap, cu putere asemenea cuvânt. Acum trăiește o lume nouă și becisnică. - Așa este! mormăi întărâtat răzeșul de la Drăgănești.” Întâmplarea este ieșită din comun și se plasează într-un trecut, dacă nu fabulos, ca în basme, superior totuși ca valoare prezentului. Naratorul a fost de față la evenimente, ceea ce îl face convingător și credibil. El aplică și tactica amânării, pentru a stârni curiozitatea receptorului: „Vă rog numai oleacă să îngăduiți până ce-oi potrivi în lulea o frunză de tutun, căci atâta păcat am înaintea lui Dumnezeu, pe lângă altele. Și să desfund ciubucul, pentru că Satana atâta grijă are: să-l înfunde. Dar cel mai mare peste ceruri, peste pământ și peste mări s-a milostivit și ne-a învățat să facem suvac” (instrument pentru desfundarea lulelei). Povestirea este reprezentată de autori celebri în literatura europeană: I. Turghenev, Povestirile unui vânător; Gustave Flaubert, Trei povestiri, Emile Zola, Povestiri pentru Ninon și alții, iar în literatura română de G. Galaction, Moara lui Călifar; M. Sadoveanu, Povestiri, Hanul Ancuței; V. Voiculescu, Ultimul Berevoi, Pescarul Amin etc. 75 Romanul Despre roman s-a spus că ar fi echivalentul, în epoca modernă, al epopeii din Antichitate, ca specii care domină printre speciile genului epic: epopeea în literatura clasică, romanul în literatura modernă. Fapt ce nu implică o descendență a romanului din epopee, deși există asemenea opinii. Cercetările mai recente demonstrează că originea romanului european nu are nici o contingență cu evoluția epopeii. În secolul al XVI-lea, se scriau în Franța epopei (ex. Franciada lui Pierre Ronsard) dar se scriau și romane (ex. Pantagruel și Gargantua de Francois Rabelais). S-a observat că există o diferență fundamentală între cele două specii epice. Epopeea urmează schema, structura veche a epopeii; ea se referă, tematic, la un trecut îndepărtat, inaccesibil, suprem ca valoare și însemnătate. Romanul se ocupă (chiar când e istoric), de realități mai recente, pe care le tratează cu simț umoristic și satiric. Epopeea implică o serie de elemente formale, care nu s-au modificat de-a lungul timpului: invocația muzei, stilul înalt, comparațiile dezvoltate, pe care, mutatis-mu-tandis, le întâlnim la Homer, dar și în încercările de epopee ale scriitorilor români ca Heliade, Negruzzi, Bolintineanu (Traianida). În același timp, sau la mică distanță, avem în literatura noastră romanul lui Nicolae Filimon, Ciocoii vechi și noi, sincronizat cu modelele europene ale speciei romanești. Am văzut cum începe romanul lui N. Filimon, cu o satiră directă a personajului său principal, și cum începe epopeea lui Heliade (Mihaida) cu idealizarea personajului principal, cu invocația muzei, cu reprezentarea fabuloasă (iad, Dumnezeu) a evenimentelor. Cum Franciada lui Ronsard nu are nimic comun cu Gargantua și Pantagruel al lui Rabelais, tot așa, încercările de epopee ale lui Heliade și Negruzzi nu au nimic comun cu romanul lui Nicolae Filimon. Cercetătorii au dedus că, de fapt, romanul provine din genurile antice, socotite la vremea lor inferioare: satirele menippee, speciile parodice, romanul de aventuri din primele secole ale erei noastre, toate desconsiderate în teoria literară, la un moment. Așa cum desconsiderate, ignorate au fost romanele lui Rabelais, în secolele al XVI-lea și al XVII-lea, în teoriile clasiciste. S-a spus că romanul provine din nuvelă, că n-ar fi decât o suită de nuvele cu aceleași personaje, sau o dispunere de nuvele paralele care în unele momente se întâlnesc, se întretaie, combinându-se într-o structură complexă. Există însă și diferențe între cele două specii; ele pot fi relevate 76 pornind de la cele trei aspecte ale textului romanesc: narațiunea (relatarea evenimentelor), descrierea și discursul (adică opiniile scriitorului despre cele relatate). Nuvela pune accent pe narațiune (pe prezentarea acțiunilor), descrierile fiind sumare iar discursul autorului minim, dacă se poate inexistent. În roman, cele trei componente sunt folosite variat. În romanul de aventuri, în romanul polițist, accentul cade pe narațiune, pe eveniment. În romanul realist (la Balzac de pildă), narațiunea este însoțită de ample descrieri ale mediului în care evoluează personajele; Balzac recurge și la discurs, își permite adesea largi considerații filosofice, științifice asupra omului în genere, asupra diverselor categorii sociale etc. Romanul secolului al XX-lea suprasolicită discursul în detrimentul narațiunii, devenind un tip de roman-eseu, cum sunt romanele lui Thomas Mann (Doctor Faust, Muntele vrăjit) sau Ulyse de Joyce. În romanul Mara, Ioan Slavici tinde să se limiteze la narațiune: „Dar lucrul cel mare e că Mara nu-ți iese niciodată cu gol în cale; vinde ce poate și cumpără ce găsește; duce de la Radna ce nu găsești la Lipova ori la Arad și aduce de la Arad ceea ce nu găsești la Rodna ori la Lipova. Lucrul de căpetenie e pentru dânsa ca să nu mai aducă ce a dus și vinde mai bucuros cu câștig puțin decât ca să-i clocească marfa.” În Ciocoii vechi și noi, N. Filimon întrerupe adesea narațiunea cu discursul său plin de considerații asupra personajelor, împrejurărilor: „În timpul acela, sosi și cartea vizirului Derviș Mehmet, prin care se făcea cunoscut boierilor și poporului român că Alexandru Șuțu s-a numit domn al Țării Românești. Păturică, voind să profite de acest eveniment, mai întâi se informă despre starea lucrurilor și, după ce află numele tuturor persoanelor ce înconjurau pe noul domnitor, începu a se duce des pe la curte și, prin lingușiri - dobândi cu încetul favoarea tuturora.” În pasajul următor este prezentă intervenția subiectivă a autorului, discursul său, în care își exprimă opinia despre faptele lui Dinu Păturică, despre obiceiurile politice fanariote, cu trimiteri și la politica timpului prezent: „Casa lui devenise un loc public unde se adunau toți paraziții Bucureștilor, căci din nenorocire, această lepră a societății exista și pe atunci, cu deosebire că paraziții din zilele noastre sunt favorizați și puși în slujbe.”. Descrierea apare mai des la scriitorii înrâuriți de Balzac, de pildă, în Enigma Otiliei de G. Călinescu: 77 „Otilia opri pe Felix în fața femeii mature. Era o doamnă cam de aceeași vârstă cu Pascalopol, cu părul pieptănat bine într-o coafură japoneză. Fața îi era gălbicioasă, gura cu buzele subțiri, acre, nasul încovoiat și acut, obrajii brăzdați de cute mari, acuzând o slăbire bruscă. Ochii îi erau bulbucați ca și aceia ai bătrânului, cu care semăna puțin, și avea, de altfel, aceeași mișcare moale a pleoapelor. Era îmbrăcată cu bluză de mătase neagră cu numeroase cerculețe, strânsă la gât cu o mare agrafă de os și sugrumată la mijloc cu un cordon din piele, în care se vedea, prinsă de un lănțișor urechea unui cesuleț de aur”. Să sintetizăm toate observațiile anterioare: Definiție. Romanul este o specie epică amplă, urmărind mai multe fire narative, cu personaje numeroase luate din toate păturile sociale, tinzând să fie o vastă reprezentare a societății, cu o mare aptitudine de înnoire formală și care domină toate speciile din literatura modernă. Alte specii epice Evoluția formelor narative în proză a pus în umbră alte specii epice mai vechi, compuse în versuri; totuși ele au fost practicate sporadic și în epoca modernă. Astfel poemul eroic, dezvoltat cu precădere în Evul Mediu (Cântecul lui Roland, Cântecul Nibelungilor, în literaturile franceză, respectiv germană), a avut unele ecouri în poezia romantică, de pildă la Vasile Alecsandri, autorul poemelor Dan-căpitan de plai, Dumbrava roșie. Poemul eroic moștenește unele trăsături specifice epopeii: are ca temă un trecut istoric exemplar, e redactat în versuri, într-un stil înalt, își alege un personaj de excepție descris în culori fabuloase și care stârnește o admirație totală. Iată un pasaj din Dumbrava roșie de Alecsandri: „Deodată o lumină fantastic izbucnește Din zece nalți mesteacăni cu fruntea-nflăcărată, Coliba se deschide, umbra se scoală, crește Și splendid maiestoasă la oaste se arată! Un lung fior pătrunde mulțimea-n admirare. Toți zic: e Ștefan! Ștefan! Dar! Ștefan e cel Mare!” Legenda în versuri (există și legende în proză) are un caracter similar cu poemul eroic; evocă un moment, de asemenea exemplar, din istorie; 78 explică unele simboluri rămase în memoria poporului. Poemul de mai sus este o legendă, în el se explică originea unei păduri de stejari, care ar fi răsărit din ghinda însămânțată când prizonierii polonezi, luați după războiul cu regele Ioan Albert, au fost înhămați la plug de Ștefan cel Mare (1497). În Dochia și Traian de Gh. Asachi ni se explică originea unei stânci de „sub muntele Pion din Moldova”: „Între Piatra Detunată Ș-al Sahastrului Picior, Vezi o stâncă ce-au fost fată De un mare domnitor”. Cucerind Dacia, Traian se îndrăgostește de Dochia, fiica lui Decebal, dar fata fuge din calea lui, cu o turmă de oi, travestită în păstoriță și rugându-se de Zalmoxis s-o ferească de dragostea cuceritorului. Când Traian, urmărind-o, întinde mâna s-o strângă în brațe, zeul o preface în stâncă. „Acea piatră chiar vioaie De-aburi copere-a ei sân, Din a ei plâns naște ploaie, Tunet din a ei suspin. O ursită-o priveghează Și Dochia deseori Preste nouri luminează Ca o stea pentru păstori”. Fabula este o veche specie epică, o povestire în versuri, cu personaje animale sau păsări, sau plante, care se încheie cu o morală, formulată aforistic în final. Mari fabuliști: Esop la grecii antici, Fedru la romani, La Fontaine (secolul XVII francez), Krâlov, poet rus. În literatura română, Al. Donici, Grigore Alexandrescu. ♦Teme • Ce este schița? Dați un exemplu de schiță, din literatura română. • Care din următoarele două fragmente, după forma expunerii, este specific povestirii și care este specific nuvelei? Explicați și de ce? 79 a) „Porniră. Căprarul înainte, Ițic după el , prin șanțul de apărare părăsit, în care zăpada se troienise peste bulgării de pământ răscolit de obuze. Cotiră întâi la dreapta, pe urmă iar înainte, și pe urmă se pomeniră deodată la marginea pădurii de brazi care se cățăra. pe o coastă piezișă. Atunci după câțiva pași, căprarul se opri atât de brusc, încât Ițic Ștrul, urmându-l ca o umbră credincioasă, mai-mai să se izbească de dânsul”. (Liviu Rebreanu, Ițic Ștrul, dezertor) b) „S-a întâmplat ca eu să fiu tânăr, să trăiesc pe-atuncea și să mă bucur altfel de viață. Hălăduiam fără grijă și eram cu chimirul bine căptușit. Iar într-un rând, pe când îmi pregăteam lăzile să mă duc la iarmaroc, la Baia, în Țara de Sus, s-a întâmplat în târgul nostru la Iași mare bocluc”. (M. Sadoveanu, Cealaltă Ancuță) a) Specific nuvelei; accentul e pus pe acțiune, naratorul nu se implică în relatarea evenimentelor. b) Specific povestirii; naratorul se implică în relatarea evenimentelor la care a fost martor. • Care din cele trei aspecte ale limbajului romanesc (narațiunea, descrierea, discursul) sunt prezente în textele următoare? a) „Rămas singur, Felix căuta o scăpare din această situație și se retrase spre fundul odăii, unde, în semiobscuritate, se zărea o canapea de pluș roșu. Văzându-se uitat de toți, își lăsă în sfârșit valiza jos și se așeză. O tuse apropiată îl făcu să tresară speriat. Abia atunci observă că în apropierea sa, la o măsuță, se mai afla un om. b) Un bărbat în vârstă, cu papuci verzi în picioare și cu o broboadă pe umeri, mișca mâinile asupra mesei, țintind atent. Avea mustăți pleoștite și un mic smoc de barbă. Individul ridică asupra lui Felix niște ochi grozav de spălăciți și-i lăsă apoi asupra măsuței, fără să scoată o vorbă”. (G. Călinescu, Enigma Otiliei) a) În prima parte avem o pură narațiune (relatare de acțiuni) b) În partea a doua avem o descriere; descrierea unui personaj. „A te învinge pe tine însuți a smulge cât de cât ceva din spoiala în care sunt îmbrăcate diversele taine., Da, mare lucru! Și este tulburător să te întrebi asupra capriciilor naturii: cât va mai continua oare să născocească fel de fel de primate? (A. Buzura, Orgolii). - Predomină discursul autorului, deși exprimat prin meditația personajului principal. 80 2. Genul dramatic Din cele două specii dramatice, tragedia și comedia, Aristotel s-a ocupat îndeosebi de tragedie pe care o considera superioară epopeii dar și celorlalte specii literare. Pe baza textelor antice grecești (Eschil, Sofocle îndeosebi, Euripide) Aristotel a descris structura tragediei, elementele din care se compune, a făcut, apoi, o serie de recomandări care, mai târziu, au fost impuse de teoreticienii clasici ca norme obligatorii pentru genul dramatic. Am prezentat cele trei norme principale, deduse din Poetica lui Aristotel: unitatea de acțiune, unitatea de timp, unitatea de loc. Tot din recomandările lui Aristotel, s-au mai extras și alte reguli pe care le vom discuta în continuare. Tragedia Specia numită tragedie, așa cum a fost înțeleasă de Aristotel, a devenit nucleul în funcție de care s-a teoretizat și s-a dezvoltat genul dramatic în literatura europeană. Câteva date istorice sunt necesare înțelegerii acestor ample discuți în jurul tragediei . Epopeea (genul epic) este cea mai veche dintre genurile și speciile grecești. Genul liric se constituie în secolele VII-VI î. Ch. Genul dramatic apare mai târziu, în secolele VI-V î. Ch. Perioada epopeii era o perioadă mitică: lumea zeilor se întrepătrundea cu lumea oamenilor: războiul troian, descris în Iliada, era războiul oamenilor dar și al zeilor. Zeii, de fapt, decideau deznodământul evenimentelor și soarta oamenilor. Zeii și destinul care era legat de hotărârea zeilor, dar și de caracterul oamenilor, al eroilor. Hector, stâlpul apărării cetății Troia, era condamnat să moară în lupta cu Achile. Acesta, la rândul său, era condamnat de destin să moară glorios, ca personajul cel mai important în victoria asupra Troiei. Acest personaj, Achile, implică o dublă determinare.* Ca orice muritor, va muri, mai devreme sau mai târziu. Lui, însă, zeii (mama lui era zeița Thetis) i-au propus două soluții la alegere: ori să trăiască până la adânci bătrâneți, dar fără glorie; ori să moară de tânăr, dar glorios, ca un erou care va rămâne în amintirea poporului. Achile alege ultima soluție. El e eroul care își alege liber destinul. Acestă idee, că omul își poate construi liber și rațional viața și destinul, este proprie perioadei în care apare tragedia. Lumea zeilor și destinul mai apasă încă asupra ființei umane; dar omul are libertatea de a decide dacă se supune sau se opune destinului său. * Zoe Dumitrescu-Bușulenga. Sofocle, București, 1974. 81 Dacă se supune, ceea ce e recomandabil, el are, și trebuie să aibă, un simț al măsurii, să nu-și permită mai mult decât îi poate permite condiția sa, să nu se bucure prea mult când e fericit, să nu se lamenteze prea mult când e nefericit. Acesta e simțul măsurii, propus de greci în perioada clasică a tragediei. Dar grecul din acea vreme avea și libertatea de a depăși simțul măsurii, cu riscul sacrificiului său. El putea să-și asume libertatea de a interpreta legile divine, ca și legile laice, omenești; el revizuia valorile morale conform cu conștiința sa și cu prețul vieții sale. Așa s-a născut personajul din tragedia greacă. Să exemplificăm cu operele lui Sofocle, cele mai reprezentative pentru această viziune, în literatura antică. Aiax este titlul unei tragedii de Sofocle. Personajul este unul din eroii războiului troian, descris în Iliada; viteaz cu o forță fizică ieșită din comun, el se credea, și era, invincibil de către oameni. În orgoliul său, neglija și nega voința zeilor. Dar zeii l-au pedepsit, ducându-l la nebunie; i-au luat mințile și l-au pus să se lupte cu o turmă de oi, el crezând că se luptă cu dușmanii săi. Orgoliul lui, este hybrisul lui, lipsa de măsură, depășirea condiției omenești, admisă de soartă și de zei. Electra, dintr-o altă piesă de Sofocle, este fiica lui Agamemnon, conducătorul grecilor care au cucerit Troia. Întors acasă, după victorie, este ucis de soția sa, Clitemnestra, și de amantul ei, Egist. Fiica lui, Electra, revoltată, se îmbracă în doliu și se arată pretutindeni ca un memento al crimei rămase nerăzbunate. Ea suportă toate privațiunile și amenințările mamei criminale, cu simpla dorința de a face neuitate actele imorale ale acesteia și de a chema la pedepsirea lor, care se împlinește o dată cu sosirea lui Oreste, fratele ei și răzbunătorul lui Agamemnon . Dar Electra depășește, la rândul ei, simțul măsurii; în loc să lase la dispoziția zeilor împlinirea pedepsei, o forțează ea singură, exagerându-și durerea, jalea, fapt asupra căruia corul îi atrage atenția de mai multe ori: „Dar jalea-ți cea peste măsură Și făr-lecuire curând te-o ucide Pe tine.” „În seama-i (în seama lui Zeus) tu lasă-ți Durerea și nu te-nciuda peste fire!” „Ia seama și fii mai domoală la vorbă! Tu oare nu-ți vezi năruirea Și-a ta înjosire de astăzi? Tu însăți, 82 Din marea mâhnire și-atâta Gâlceavă-ți sporești și amarul și-obida, Stârnind dușmănie-mpotrivă-ți Și ură și vrajbă. Cu cei ce-s puternici Nu-i bine-a te prinde la sfadă” Deși lupta pentru o cauză dreaptă, Electra însăși va pieri pentru că și-a asumat sarcini peste puterile ei. Antigona din tragedia cu același titlu, se opune legilor cetății, fixate de regele Creon. Se opune conștient, adică știind că va fi condamnată. Cine întrece măsura, nu se supune legilor umane, nici legilor divine, este culpabil de orgoliu de hybris; dar el este un om liber, care judecă faptele și legile cu rațiunea sa, vrând să le îndrepte și în acest scop asumându-și răspunderea cu prețul propriei sale vieți. O altă recomandare din Poetica lui Aristotel este fixitatea caracterelor. Un personaj trebuie să fie consecvent cu el însuși, de la început până la sfârșitul piesei. Aiax, e un erou puternic, viteaz, dar prea încrezut, nu ține cont de sfaturile oamenilor, nici ale zeilor. Tuturor le răspunde cu trufie: „Ah, prea mă stânjenești! Nu știi că zeilor Eu nu mai sunt dator slăvire să le dau?” Tatăl său îl îndeamnă să fie viteaz, dar cu sprijinul zeilor, însă Aiax, „ca ieșit din minți” îi răspunde orgolios: „O, tată, și-un nemernic, sprijinit de zei, Să-nvingă ar putea!. Dar eu, eu mă fălesc Că voi învinge chiar neajutat de zei!.” „Vorbind trufaș, cum nu se cade unui om El ură de nestins zeiței i-a stârnit. ” Aiax e victima propriului său caracter pe care e conștient că nu-l poate schimba: „De cumva crezi că firea-mi poți s-o schimbi, o nebunie-ar fi”. Electra este, de asemenea, conștientă de excesul de ură față de mama ei, și de excesul de durere pe care o înfățișează: 83 „Nevoia mă împinge, nevoia! Pornirea-mi Aprinsă mi-e nestăvilită, Eu bine-mi dau seama. În marea-mi durere Cât zile-mi sunt date, eu capăt Nu-i pun nici jelirii, nici urii.” Antigona (din tragedia cu același nume) are dreptatea ei pe care și-o asumă cu demnitate dar și cu riscul vieții. Corul o admiră dar o și mustră pentru îndrăzneala ei peste firea omenească: „Pe morți a-i cinsti este faptă smerită. Dar cârmuitorul nu rabdă Să-i calci o poruncă. Or, firea-ți trufașă Te-a dus la pierzare.” Aceasta este structura și acestea erau normele tragediei clasice: unitatea de subiect, unitatea de timp, vina tragică, fixitatea caracterelor, neamestecul tragicului cu comicul. Ele au fost preluate în literatura latină, în Renaștarea italiană, în clasicismul francez din secolul al XVII-lea, când au fost și dogmatizate. Au fost și încălcate uneori, ca, de pildă, în piesele lui Shakespeare, unde comicul apare alături de tragic: monologul comic al groparului din Hamlet, discursul comic al portarului beat în Machbet etc. Aceste norme, devenite prea rigide, vor fi condamnate însă teoretic de romanticii germani și francezi, ca Victor Hugo, în prefața la Cromwell (1827). Din aceste contestări se naște o nouă specie, drama, în care comicul se amestecă frecvent cu tragicul, în care toate regulile sunt abolite. Specia este reprezentată de dramele lui Hugo și ale altor scriitori francezi, germani, englezi etc. Teatrul românesc a cultivat îndeosebi drama cu tema istorică: Răzvan și Vidra de B. P. Hasdeu, Despot-Vodă de V. Alecsandri, Vlaicu-Vodă de Al. Davilla, Apus de soare de B. Ștefănescu Delavrancea etc. Comedia, supusă și ea unor norme similare, mai ales normei „neamestecului comicului cu tragicul”, a avut, de asemenea, o evoluție lentă: de la greci a trecut la romani unde a fost ilustrată de nume mari ca Plaut, Terențiu*; în Renaștere de autori ca Machiavelli (în Italia), Lope de Vega (în Spania), Shakespeare (în Anglia), Moliere (secolul al XVII-lea, în * Scriitori latini din secolele III-II î.Ch. care au preluat și au perfecționat comedia greacă. 84 Franța), până în secolul al XIX-lea, cu scriitori ca N. V. Gogol (în literatura rusă), Caragiale, cu comediile: O noapte furtunoasă, O scrisoare pierdută, D-ale carnavalului. ♦Teme Citiți definiția următoare, definiția tragediei, formulată de Aristotel; extrageți din ea trăsăturile principale ale tragediei și arătați care din aceste trăsături se extind asupra întregii literaturi (în concepția antică) și care se limitează la genul dramatic: „Tragedia este, așadar, imitația unei acțiuni alese și întregi, de o oarecare întindere, în limbaj împodobit cu felurite soiuri de podoabe. imitație închipuită de oameni în acțiune și care, stârnind mila și frica săvârșește purificarea acestor patimi.” Răspuns: 1. „imitația unei acțiuni alese și întregi” = tragedia este o imitație, ca orice fel de operă literară, ea imită fapte „alese”, adică faptele unor oameni superiori, nobili; „acțiuni întregi”, adică o acțiune simplă, logică, fără episoade de prisos; „de oarecare întindere” = de mărime modestă, cât e necesară unui spectacol; „în limbaj împodobit cu felurite soiuri de podoabe” = realizată, deci, ca în orice operă literară, în materialul limbii, cu ajutorul figurilor de stil: „imitație închipuită” = o imitație, nu directă, ci prin intermediul unei ficțiuni, ca în orice operă literară; „de oameni în acțiune” = specifică genului dramatic; și care, stârnind mila și frica, săvârșește purificarea acestor patimi” = acest efect este specific tragediei; orice operă ne produce o impresie care echivalează cu o plăcere dar și cu o învățătură morală; în cazul tragediei, evenimentele reprezentate ne stârnesc mila și frica, iar prin aceasta ne eliberează, ne purifică de propriile noastre patimi. Această purificare se numea în greaca veche „catharsis”. 85 3. Genul liric În introducerea acestui capitol am expus câteva teorii asupra genurilor. În viziunea anticilor (Platon, Aristotel) existau două genuri principale: genul dramatic înțeles ca o imitație perfectă a realității; aici autorul nu face decât să prezinte replicile personajelor, acțiunile lor, fără să intervină cu considerații personale. Al doilea gen prezintă realitatea „ca din partea sa”, din partea autorului, cum o vede și o simte el; acesta a fost denumit genul expozitiv, care, mai târziu va fi numit genul liric, întrucât textele respective erau însoțite de acompaniament la un instrument numit liră. Al treilea gen, genul epic (epopeea) nu era decât o combinație între celelalte două: o alternare de dialoguri și expuneri („din partea autorului”). Am văzut că genului liric i se subordonează mai multe specii literare, unele vechi, din antichitate, altele mai recente, apărute în epoca modernă. Una din cele mai vechi specii lirice a fost ditirambul. Ditirambul era un text liric pronunțat de un cor, în cinstea și întru slăvirea zeului Dionysos, zeul recoltelor, și în mod special, al viței de vie și al vinului. Toamna, după strânsul recoltelor, se organizau mari serbări în cinstea Zeului, care se terminau prin adevărate orgii, firești pentru antici, excesive din punctul nostru de vedere, al modernilor. Din această atmosferă, de extaz, s-a născut și forma lui, cu totul specială, chiar în contextul poeziei grecești antice. În genere, în poezia antică se respectă un ritm anume, de la începutul la sfârșitul unui text: în epopee, avem versul hexametru, întemeiat pe frecvența picioarelor dactilice; în genul dramatic se folosea cu regularitate ritmul iambic, numit „ritmul acțiunii”. Ditirambul, folosea un amestec de ritmuri variate: iambi, trohei, dactili, anapești, fără nici o normă de coordonare; acest amalgam de picioare ritmice era menit să exprime starea de entuziasm dezordonat și de extaz din timpul sărbătorilor religioase. Versuri, cum spune Ion Heliade Rădulescu, „vivace, repezi, dezordonate și entuziaste până la frenezie”, „ca la toate bețiile”. Tot Heliade Rădulescu în efortul lui de a exemplifica în românește diversele tipuri de vers, încearcă să exemplifice și ditirambul cu un poem, creat în acest scop, intitulat Cutremur: „Uet, urlat s-aude! Colcăie, sare pământul, Tremură, sguduie, saltă, colcăie, crapă, plesnește, Sguduie iar, răstoarnă; trosnet, țipăt s-aude! Spontaneu lumea se-nchină. Domnul trece-n mânie!” 86 Dacă ditirambul este un amestec „dezordonat” de ritmuri, o altă specie lirică, distihul elegiac presupune un ritm perfect ordonat. Acest scurt poem este compus din două versuri: primul vers e un hexametru, versul epopeii, format din 5 picioare dactilice plus un troheu; al doilea vers este un pentametru. A fost utilizat de Ovidiu, Martial, poeți latini; în epoca modernă de Goethe, Schiller, Hordelin. Îl întâlnim și în literatura română: la Samson Bodnărescu, poet din cercul Junimii și prieten cu Eminescu: „Scara măririi de sui, privirea în jos ți-o coboară Una mereu măsurând, cât de adânc ai cădea”. Oda era o poezie lirică în care se exprima un sentiment de admirație pentru un eveniment, pentru un zeu, pentru patrie, pentru o personalitate. Sunt cunoscute Odele triumfale ale poetului Pindar, în cinstea învingătorilor de la marile concursuri sportive din Grecia, Olimpiadele. Poetesa Safo folosea în odele sale o strofă specială, numită mai târziu strofa safică și care a fost preluată în poezia latină de Horațiu (autorul unui volum de ode) dar și în poezia modernă, franceză, engleză, germană, italiană, rusă și română. În Odă (în metru antic), M. Eminescu utilizează strofa safică, așa cum am descris-o la capitolul Versificație: Ode au scris în literatura română: Gh. Asachi (Către Italia), Ion Heliade Rădulescu (Odă la campania rusească de la 1829, Sonet. La anul 1830 etc.). Într-o altă odă a lui Heliade Rădulescu, întâlnim versuri precum următoarele: „Mult suferiși, o Schiller, și luptă avuși mare, Căci lungă e durerea, și fericirea scurtă! Și strâmtă și spinoasă e-a cerului cărare! Și greu, inert e corpul greu dreptul de viață!. Și repetați în horuri, prin mii de miriade, Germania întreagă, America, Anglia. Răsune tot pământul oriunde e om liber; Cântați patria, onoarea, virtutea, libertatea, Tot ce adoră Schiller; cântați pe Dumnezeu Ce scapă inocența și focului dă crima! Suspinele lui Schiller în horuri repetați!” (La F. Schiller) 87 Vasile Alecsandri a scris mai multe Ode: Deșteptarea României, Cântecul gintei latine, Odă ostașilor români, La Veneția mult duioasă, din care cităm: „O, Venețio mult măreață! Cine au putut gusta A iubirilor dulceață În poetica ta viață Vecinic nu te va uita! Te iubesc în a ta jale, În veșmântul tău cernit, Și în gondolele tale Ce se pierd printre canale Ca un vis neisprăvit.” Observăm, în prima strofă o adresare directă către obiectul adorației și o invocație retorică, proprii mai în genere odei. În momentul de față specia odei pare oarecum desuetă, datorită numeroaselor ode închinate Partidului comunist și conducătorilor săi. Din distihul elegiac s-a dezvoltat la greci și îndeosebi la romani o specie lirică numită elegie (în greacă = „cântec de doliu”) în care se exprimă un sentiment de durere în fața unui eveniment sau pe marginea unor teme cum ar fi: trecerea timpului, soarta schimbătoare a omului, moartea unor vechi civilizații (poezia ruinelor practicată în Anglia în secolul al XVIII-lea). În literatura română au scris elegii poeți ca Gh. Asachi (La moartea părintelui meu), Vasile Cârlova (Înserarea), Grigore Alexandrescu, D. Bolintineanu (O fată tânără pe patul morții), V. Alecsandri (Dedicație), M. Eminescu (Melancolie, Despărțire, O, mamă, S-a dus amorul, Mai am un singur dor etc.). Dacă grecii au creat atâtea specii literare, romanii își asumă la rândul lor, câteva specii lirice noi, între ele, epistola și satira despre care retorul Quintilian spunea: „Satira este în întregime a noastră”. Satira este o specie lirică în care se ridiculizează sau se condamnă cu dispreț și indignare fenomenele moral-negative ale societății, ale unui individ sau ale omului în general. Structura satirei a fost fixată de poeții romani Ennius, Horațiu, Juvenal etc. În acestă formă, care presupunea critica viciilor omenești, 88 însoțită și de reflexii moral-filosofice, a fost practicată în literatura europeană clasică, din Renaștere, clasicismul francez, dar și de romantici ca H. Heine în Germania. În literatura română e frecventă la scriitorii pașoptiști, Gr. Alexandrescu (Satiră duhului meu), Bolliac, Bolintineanu. În specia satirei se încadrează și unele din Scrisorile lui Eminescu, acte de acuzare a defectelor societății în care trăia și ale omului în general. Aceasta e specia lirică a satirei în versuri. Prin extindere, satiră se numește orice operă literară cu caracter critic, demascator, indiferent din ce gen face parte: în acest sens sunt considerate satire comediile, de la Aristofan la Moliere și la Caragiale, romane precum Gargantua și Pantagruel de Rabelais, Călătoriile lui Gulliver de J. Swift, Ciocoii vechi și noi de N. Filimon etc. O altă specie lirică inventată, încă mai sigur, de poeții latini este epistola. Prin epistolă se înțelege tot ce este scrisoare, particulară, oficială, filosofică, deci și scrisorile în proză. În sensul literar, epistola este o specie de poezie lirico-filosofică, în versuri, creată de poetul roman Horațiu și care presupune o expunere de simțăminte și idei de la o înălțime a principiilor generale. Astfel, nu orice poezie de dragoste intră în categoria epistole, ci numai aceea care se detașează și se ridică prin discurs și abstracție deasupra obiectului erotic. Un asemenea tip de epistolă pot fi considerate Scrisorile din exil ale poetului roman Ovidiu, în care sentimentul iubirii, frust și sincer, nu exclude un comentariu teoretic. Uneori epistola se intersectează cu satira, ca la Horațiu însuși, unde afirmarea principiului ideatico-moral alternează cu exemplele concrete, negative care sunt infirmate, într-un mod însă, mai mult didactic decât satiric. De altfel Horațiu publică în anii 35-33 î. Ch. o carte de Satire, care conțin, parțial, și elementul epistolar; dar în anul 20 î. Ch. își publică, separat, Epistolele, în care se pot observa și note satirice Există însă și deosebiri între ele. Specificul epistolei constă în caracterul mai sistematic al gândirii: teoria, ideile morale și filosofice predomină față de elementele critice. Partea constructivă este mai dezvoltată decât observarea și descrierea fenomenelor negative ce apăreau pe primul plan în satiră. În poezia intitulată Contra unui ponegritor, Horațiu ne oferă o satiră directă și dură la adresa unui personaj al vremii: „Potaie păcătoasă ce lași pe lup în pace, Te dai la trecătorul ce nici un rău nu-ți face? Ferește-te din cale-mi, pe ticăloși nu-i cruț, Tu colții cei mai aprigi din gura mea-i asmuți.” 89 În schimb, o altă poezie, deși cuprinsă în volumul de Satire, este evident o epistolă, în care domină reflecția filosofică și morală: „De ce nu e, Mecena, mai nimeni mulțumit De soarta ce-ntâmplarea sau vrerea i-a menit, Pornit în orice clipă să-nalțe osanale Aceluia ce-n viață urmează altă cale.” Se aduc apoi mai multe exemple: ostașul îl invidiază pe negustor, negustorul pe ostaș, judecătorul pe plugar, plugarul pe orășean etc. Mai departe recurge și la critică; dar critică bogăția în general, pentru a extrage apoi ideea inutilității avuției pentru fericirea omului: „Grămezile-arătoase, atunci de ce le-ai strâns? De-ai treera pe arii, grâu mii de bănicioare Poți să-ți îndopi stomacul mai mult ca mine oare?” Epistola a fost mult practicată în literatura europeană din Evul Mediu până în secolul al XVII-lea (Boileau, Corneille), al XVIII-lea (Voltaire) și al XIX-lea. În literatura română modernă o aflăm la Iancu Văcărescu, Gr. Alexandrescu (Epistolă către Iancu Văcărescu, D-lui I. Câmpineanu, D-lui Voinescu II), Cezar Bolliac etc. Multe din aceste epistole conțin reflecții despre poezie și sunt un fel de arte poetice, după modelul celui a lui Horațiu: Epistolă către Pisoni. Ars poetica. Așa este Epistola către Voltaire de Gr. Alexandrescu, La poeții României de V. Alecsandri, Scrisoarea II de M. Eminescu: „Și de-aceea de-azi nainte poți să nu mă mai întrebi De ce ritmul nu m-abate cu ispită de la trebi, De ce dorm îngrămădite între gallbenele file, Iambii suitori, trohee, săltărețele dactile. De-oi urma să scriu în versuri teamă mi-e ca nu cumva Oamenii din ziua de-astăzi să mă-nceapă-a lăuda Dacă port cu ușurință și cu zâmbet a lor ură, Laudele lor, desigur, m-ar mâhni peste măsură.” În veacul nostru, epistola, în forma clasică, dispare, rămânând doar pretextul ei, adresarea, ca o reminiscență tehnică, dar fără conținutul moral-filosofic din poezia clasică. 90 O specie lirică dezvoltată mai ales în romantism este meditația. Aici, lirismul se îmbină cu speculații filosofice asupra vieții, naturii, universului. Un volum al poetului romantic francez, Lamartine, se intitula Meditații poetice (1820), din care traduce Ion Heliade Rădulescu în 1830. Meditații au scris Gr. Alexandrescu, M. Eminescu, Panait Cerna ș.a. Pastelul este o poezie lirică în care sentimentele poetului sunt exprimate prin intermediul unor descrieri de natură. Alecsandri este maestrul acestei specii pe care el însuși a denumit-o astfel în volumul său Pasteluri (1875); au mai compus pasteluri G. Coșbuc, Șt. O. Iosif, G. Bacovia, Ion Pillat, ș. a. De-a lungul istoriei literare s-au născut unele specii literare care se remarcă prin structura lor, prin forma lor fixă, compusă dintr-un număr anume de versuri, cu rimele plasate într-un loc anume, cu ritmuri anume, cum sunt sonetul, rondelul, gazelul, trioletul, catrenul. Sonetul e o poezie compusă din 14 versuri împărțite în 2 strofe de 4 versuri (catrene) și două strofe de trei versuri (terține); rima este îmbrățișată în catrene; la terține, două versuri din prima terțină rimează între ele, dar și cu versul doi din a doua terțină. Forma cea mai răspândită este, din unghiul rimelor următoarea: abba; baab; cdc; dcd. Ultimul vers e formulat ca o maximă sau ca o concluzie la întreaga poezie. Sonetul apare în poezia italiană, în secolul al XIII-lea, este ilustrat de mari poeți ca Dante, Petrarca; s-a răspândit în toată poezia europeană, iar din secolul al XIX-lea și în literatura română, unde este practicat de mai toți poeții, de la Asachi la Eminescu, la Bacovia și până la poeții de azi. V. Voiculescu a scris în anii 1954-1958 un ciclu de sonete intitulat: Ultimele sonete închipuite ale lui Shakespeare, în traducere imaginară de V. Voiculescu. Reproducem sonetul Veneția, de Eminescu; deși o traducere, prin ideea nuanțată, prin expresia desăvârșită, este considerat unul dintre cele mai izbutite poeme eminesciene: „S-a stins viața falnicei Veneții, N-auzi cântări, nu vezi lumini de baluri; Pe scări de marmură, prin vechi portaluri, Pătrunde luna, înălbind pereții. Okeanos se plânge pe canaluri. El numa-n veci e-n floarea tinereții, Miresei dulci i-ar da suflarea vieții, Izbește-n ziduri vechi, sunând din valuri. 91 Ca-n țintirim tăcere e-n cetate. Preot rămas din a vechimii zile, San Marc sinistru miezul nopții bate, Cu glas adânc, cu graiul de Sibile, Rostește lin în clipe cadențate: Nu-nvie morții - e-n zadar, copile.” Rondelul este o poezie din 13-14 silabe, cu două rime, repartizate în trei strofe. Primele două versuri, revin ca un refren, la mijloc. Versul unu se repetă în final. Rondelul apare în literatura franceză din secolele XIV-XV. La noi e ilustrat de Al. Macedonski într-un volum cu titlul Poema rondelurilor. Unul din cele mai frumoase este Rondelul rozelor ce mor: „E vremea rozelor ce mor, Mor în grădini și mor și-n mine. Și-au fost atât de viață pline, Și azi se sting așa ușor. În tot se simte un fior, O jale e în orișicine, E vremea rozelor ce mor, Mor în grădini și mor și-n mine. Pe sub amurgu-ntristător, Curg vălmășaguri de suspine, Și-n marea noapte care vine Duioase-și pleacă fruntea lor. E vremea rozelor ce mor.” Gazelul (în arabă ghazel = poezie erotică, lirică) este o poezie cu formă fixă alcătuită din distihuri, variind între 5 și 15; fiecare al doilea vers al distihurilor rimează cu cele 2 versuri ale primului distih. Schema lui prozodică este următoarea: aa; ba; ca; da etc. Gazelul e de proveniență orientală, indiană, persană, arabă, de unde a fost preluat în literaturile europene. Este reprezentat magistral de poeții persani, Rudaki (914-940), Saadi (mort 1291), Hafez (1320-1389). Gazeluri au scris poeți ca Goethe, Fr. Ruckert în germană, Eminescu și Coșbuc în poezia românească. 92 Un gazel, compus din numai 4 distihuri este De vorbiți mă fac că n-aud..., de Mihai Eminescu: „De vorbiți mă fac că n-aud, Nu zic ba și nu vă laud; Nici vă șuier, nici v-aplaud, Dănțuiți precum vă vine Dară nime nu m-a face Să mă iau dup-a lui flaut; E menirea-mi: adevărul Numa-n inima-mi să-l caut.” Trioletul este o poezei de opt versuri în care există numai două rime: primul vers este identic cu al 4-lea și cu penultimul; iată schema: abcadead. A fost cultivat în poezia franceză din Evul Mediu până în secolul al XIX-lea. Glosa este o poezie cu un conținut filosofic; ea are un număr de strofe egal cu numărul versurilor din prima strofă: fiecare strofă, începând cu a doua, comentează un vers din prima strofă, iar ultimna strofă este reproducerea celei dintâi, inversată. Glose s-au scris rar, fiind o specie dificilă; se întâlnește în poezia germană de unde a preluat-o Eminescu. Reproducem prima și ultima strofă din Glosa eminesciană: „Vreme trece, vreme vine, Toate-s vechi și nouă toate; Ce e rău și ce e bine Tu te-ntreabă și socoate; Nu spera și nu ai teamă Ce e val ca valul trece; De te-ndeamnă de te cheamă Tu rămâi la toate rece.” Inversată, strofa își menține perfecta coerență și profunzime ideatică: „Tu rămâi la toate rece, De te-ndeamnă de te cheamă, Ce e val ca valul trece, Nu spera și nu ai teamă; Tu te întreabă și socoate Ce e rău și ce e bine; Toate-s vechi și nouă toate; Vreme trece, vreme vine.” 93 ♦Teme Ce specii poetice, cu formă fixă avem în următoarele texte: „Copiii nu-nțeleg ce vor, A plânge-i cuminția lor. Dar lucrul cel mai laș din lume E un bărbat tânguitor. Nimic nu-i mai de râs ca plânsul În ochii unui luptător, O luptă-i viața, deci te luptă Cu dragoste de ea cu dor. Pe seama cui? Ești un nemernic Când n-ai un țel hotărâtor. Tu ai pe-ai tăi! De n-ai pe nimeni, Te lupți pe seama tuturor. E tragedie-nălțătoare Când, biruiți, oștenii mor, Dar sunt eroi de epopee Când brațul li-i biruitor. Comediant e cel ce plânge Și-i un neom, că-i dezertor, Oricare-ar fi sfârșitul luptei Să stai lupând, căci ești dator. Trăiesc acei ce vreau să lupte Iar cei fricoși se plâng și mor. De-i vezi murind, să-i lași să moară, Căci moartea e menirea lor.” (G. Coșbuc, Lupta vieții) (gazel) „Mai sunt încă roze - mai sunt, Și tot parfumate și ele Așa cum au fost și acele Când ceru-l credeam pe pământ. Pe-atunci eram falnic avânt... Priveam, dintre oameni, spre stele; Mai sunt încă roze - mai sunt Și tot parfumate și ele. 94 Zadarnic al vieții cuvânt A stins bucuriile mele, Mereu când zâmbesc uit, și cânt, În ciuda cercărilor grele, Mai sunt încă roze, - mai sunt”. (Al. Macedonski, Rondelul rozelor de august) „E mort poetul. Cea din urmă dramă, Ca cea dintâi, va fi necunoscută: De-o ideală minte începută Acum o-ncheie glasul de aramă. Alături stă, încremenită, mută, Sărmana lui, nemângâiată mamă; Ea lung ridică colțul de maramă Și tremurând pe mână îl sărută. Într-un pahar se scutură o floare, O floare prinsă la o cununie Ce ca și dânsul s-a plecat și moare Iar prin perdele, raza aurie Aduce caldul zâmbet de la soare. O mângâiere scumpă, dar târzie. (Duiliu Zamfirescu, E mort poetul) (sonet) Bibliografie 1. Aristotel. Poetica, București, 1965. 2. M.Bahtin. Probleme de literatură și estetică, București, 1982, pag. 535-575. 3. G. Călinescu. Principii de estetică, București, 1968, pag. 3-73. 4. Zoe Dumitrescu-Bușulenga. Sofocle, București, 1974. 5. Marin Vasile. Introducere în teoria genurilor literare, București, 2000, pag. 9-27; 69-86. 6. Rene Wellek, Austin Warren. Teoria literaturii, București, 1967, pag. 299-315. 95 96 VI. MIC DICȚIONAR DE TERMENI LITERARI 5 absurd (fr. absurde, lat. absurdus, „supărător” la ureche, „lipsit de sens”). Curent în filosofia existențialistă din veacul al XX-lea (Albert Camus, Mitul lui Sisif). Absurdul se naște din conflictul dintre rațiunea umană și iraționalitatea lumii reale. Curent în literatura europeană reprezentat de autori ca Franz Kafka; mai recent, de Eugen Ionescu, Samuel Beckett, Arthur Adamov. academism (lat. academicus). Arta care respectă normele oficiale, modelele clasice, împotrivindu-se oricărei înnoiri. Termenul e folosit mai ales în artele plastice; pictorii impresioniști (din a doua jumătate a secolului al XIX-lea), dornici de inovare, îi numeau academiști pe artiștii de orientare tradițională care își expuneau operele la Salonul oficial. Prin extensiune, orice tendință conservatoare care se opune înnoirilor în literatură și artă. accent (fr. accent, lat. accentus, intonație). A. definește modificările ce apar în pronunțarea unei silabe din cuvânt. A. metric (numit și ictus) se referă la accentuarea silabelor în funcție de piciorul ritmic utilizat: în piciorul dactilic, de trei silabe, accentul cade pe prima silabă (- j în piciorul amfibrahic pe a doua (j - etc. acrostih (fr. acrostiche, gr. akros = extremitate și stihos = vers). O poezie ale cărei prime litere de la începutul versurilor (uneori și de la mijloc sau de la sfârșit) citite vertical, alcătuiesc un cuvânt, un nume propriu, sau o sintagmă, o propozițiune etc. A fost cultivat la greci, romani, în Renaștere, dar și în epoca modernă. În literatura română de Costachi Conachi în poeziile intitulate Nume (unde acrostihul dezvăluia nume de mai multe femei: Marioara, Zulnia, Smaranda.). B. P. Hașdeu a trimis o poezie la revista Junimii „Convorbiri literare”, intitulată La noi e putred mărul, care citită în acrostih, dezvăluia propoziția: „La Convorbiri literare” e putred mărul. Publicată, poezia a stârnit mult haz în epocă. acțiune (fr. action, lat. actio, „mișcare”). A. denumește faptele, întâmplările, evenimentele ce sunt expuse într-o operă literară. A. este importantă în genul epic și esențială în genul dramatic. 97 adonic (fr. adonique. gr. adonios, de la zeul Adonis). Un vers scurt compus dintr-un dactil și un troheu; e folosit ca al patrulea vers din strofa safică. Ex. Odă (în metru antic) de Eminescu, unde al patrulea vers din strofă e un adonic: „Singurătății” (- - ^). aed (fr. aede, gr. aoides „cântăreț”). Cântărețul care își acompania versurile cu un instrument muzical. În Grecia antică era foarte prețuit: prin el se conservau și se transmiteau marile poeme, cum erau cele homerice. aforism (fr. aphorisme, gr. aphorismos, „definiție”). O idee exprimată într-o formă concisă. Sinonim cu maximă. S-a constituit în antichitatea elină, ca un gen poetico-filosofic. În epoca modernă e practicat de filosofi ca Lichtenberg, Arthur Schopenhauer: Aforisme despre înțelepciunea în viață (traduse în românește de Titu Maiorescu). Lucian Blaga are un volum de A. intitulat Discobolul. alcaic (fr. alcaique, lat. alcaicus, de la numele poetului grec Alceu). Un tip de vers și o strofă specială formată din două versuri lungi, de 11 silabe și două versuri mai scurte. A fost folosită și de Horațiu, în Ode, dar și de unii poeți moderni. alexandrin (fr. alexandrin). Vers de 12 silabe, specific poeziei clasice franceze. A. e recomandat de Boileau în Arta poetică (1674) pentru genurile superioare, epopeea, tragedia. Avea o cezură obligatorie după a 6-a silabă. S-a descompus în epoca modernă prin acțiunea simboliștilor, care au promovat versul liber. alexandrinism (fr. alexandrinisme, de la Alexandria, oraș din Egipt, întemeiat de Alexandru cel Mare în 331 î. Ch.) A. denumește cultura greacă de după acțiunea lui Alexandru cel Mare, dezvoltată îndeosebi la Alexandria, și care presupune un amestec între cultura elină și culturile orientale. În teoria literară are adesea un sens peiorativ, indică preocuparea excesivă pentru erudiție în detrimentul creației. aluzie (fr. allusion, lat. allusio „glumă, joacă”). Figură de stil care constă în a exprima un lucru cu intența de a se înțelege altul. E prezentă în toată poezia europeană, de la antici până la simboliști. În versurile: „Și de-asupra tuturora, oastea să și-o recunoască / Își aruncă pocitura bulbucații ochi de broască”. Eminescu face aluzie la C. A. Rosetti. ambiguitate (fr. ambiguite, lat. ambiguitas, ceea ce exprimă două sau mai multe sensuri, a căror interpretare rămâne obscură). În stilistică este desemnată prin A. utilizarea unui cuvânt cu o multitudine de sensuri. A. a fost considerată o condiție fundamentală a poeziei, spre deosebire de proza științifică. Scriitorul englez W. Empson îi consacră un studiu amplu, Șapte tipuri de ambiguitate, 1930. 98 anacolut (gr. anacolouthon, „întrerupere”). Figură de stil care constă în întreruperea unei propoziții și continuarea ei cu altă propoziție cu care intră în dezacord gramatical. Ex. Eminescu: „Turma visurilor mele, eu le pasc ca oi de aur” sau Arghezi: „Căci Dumnezeu trecând apropiat / Îi vezi lăsată umbra printre boi” (Belșug). anagramă (fr. anagramme, gr. anagramma, „răsturnare de litere”). Procedeu prin care se schimbă locul literelor dintr-un cuvânt, formându-se alt cuvânt, Ion Budai Deleanu, în prefața la Țiganiada, în loc de Petru Maior spune Mitru Perea. antifrază (fr. antiphrase, lat. antiphrasis „ironie”). Procedeul prin care o expresie e folosită cu un sens contrar semnificației reale. Exemple: „Dumnezeu să-l ierte de toate versurile și de toată proza cu care a înavuțit tânăra noastră literatură” (I. L. Caragiale). Ptolemei, din Egipt, își asasinase propriul său tată; el a fost numit de contemporani, prin antifrază, Philopator („iubitor de părinte”). antiroman (fr. antiroman). Definește „noul roman francez”, reprezentat de: Nathalie Sarraute, Alain-Robbe-Grillet, Michel Butor etc. (care atrage atenția criticii după 1950), considerat o negație a romanului tradițional. antiteatru (fr. antitheatre) curent contemporan în teatru care încearcă să suprime acțiunea din dramă (expunere, intrigă, punct culminant, deznodământ) reprezentat de Eugen Ionescu (piesa lui, Cântăreața cheală e numită „antipiesă”) Samuel Beckett etc. Mai e numit și „teatru absurd”. arcadic (ceea ce amintește de Arcadia , regiune din Peloponez, unde locuiau numai păstori, socotită ca o țară ideală, a purității morale). Stil de poezie, folosit în poezia pastorală. asclepiad (de la Asclepiades din Samos, poet grec din secolul III î. Ch.). Vers de 12 silabe, cu o ritmică dificilă, posibilă numai în greacă și latină. autenticitate (fr. authenticite, „necontrafăcut”, de un adevăr neîndoielnic). Curent în arta europeană de la sfârșitul secolului al XIX-lea până azi, care promovează exprimarea în operă a experienței concrete de viață, a trăirilor nedeformate ale autorului. Reprezentanți: Marcel Proust, Andre Gide în Franța; Camil Petrescu, Mircea Eliade, Mihail Sebastian în literatura română interbelică. avangarda (fr. avant-garde, termen militar, „detașamentul care merge în fața armatei”). Transpus în limbajul criticii, A. desemnează curentele violent inovatoare din secolul al XX-lea care se constituie prin negarea radicală a tuturor formelor de artă anterioare. Au fost considerate de avangardă curentele: dadaism, expresionism, suprarealism, futurism. În literatura română aceste curente s-au manifestat în jurul revistelor: „Contimporanul” 99 (1923-1930); „Punct” (1925); „Integral” (1925-28); „Urmuz” (1928); „unu” (1928-1932). baladă (fr. balade, „cântec de joc, dans”). Inițial un cântec de dans, cultivat în secolul al XIII-lea și al XIV-lea când primește forma unui cântec epic. În terminologia folclorică B. este un poem narativ, cu subiect legendar, istoric sau familiar, ale cărui versuri sunt acompaniate la un instrument muzical. După conținut, baladele românești au fost clasificate în: fantastice: Soarele și luna, Iovan Iorgovan; legendare: Meșterul Manole; istorice: Radu Calomfirescu, Constantin Brâncoveanu; haiducești: Corbea, Toma Alimoș, Iancu Jianu; păstorești: Miorița; familiare: Ghiță Cătănuță. Balada populară influențează în secolul al XIX-lea balada cultă: Schiller, Goethe, Burger, Heine în Germania. Victor Hugo, în Franța; Jukovski, în Rusia. La noi termenul apare la Vasile Alecsandri, prin volumul de Poezii populare, Balade (Cântice bătrânești), 1852-1853. Au compus balade de inspirație folclorică: Alecsandri, G. Coșbuc, Șt. O. Iosif, G. Topârceanu etc. baroc (fr. baroque, barroco în portugheză: „perlă cu formă neregulată”). În literatura din secolele XVI-lea și al XVII-lea, cuvântul are sensul de „bizar”, „extravagant”, „absurd”. Termenul denumește un curent din arta europeană între 1580-1680, căruia i s-a dat acest nume de critici din secolul al XlX-lea. J. Burckhard și H. Wolfflin (Renaștere și baroc, 1888). Barocul e considerat stadiul târziu al Renașterii sau etapa decadentă, care se manifestă prin exces de forme încărcate în artă, prin metaforă abundentă (în poezie). Este reprezentată de poeți ca T. Tasso (Italia), Calderon de la Barca, Gongora (în Spania) Scarron (în Franța). S-au observat note baroce și în literatura română, la Miron Costin, Antim Ivireanu, Dimitrie Cantemir (Istoria hieroglifică). basm (din slava veche, basni, „născocire, scornire”). O specie a genului epic în literatura populară în care se povestesc întâmplări fantastice cu personaje imaginare (feți frumoși, zâne, animale năzdrăvane) aflate în luptă cu forțe malefice din natură și societate, balauri, zmei, vrăjitoare, pe care le biruiesc în final. Despre basm s-a scris mult în știința folclorului, o știință autonomă printre disciplinele criticii, foarte dezvoltată, având o terminologie proprie. Ca și alte specii folclorice, basmul a influențat literatura cultă din secolul al XIX-lea, când basmul a fost abordat de poeți romantici ca E. T. A. Hoffmann, la noi de Eminescu, Creangă, Slavici, Caragiale, Sadoveanu etc. bovarism (de la Emma Bovary, eroina romanului Doamna Bovary de Gustave Flaubert). Termenul este introdus de criticul francez Jules de Gaultier, autorul cărții Bovarismul (1902); exprimă tendința pe care o are omul de a 100 se crede altul decât este în realitate. Emma Bovary este o provincială romanțioasă, care își mistifică propria-i personalitate, crezându-se mereu alt fel de fire, decât este realmente. bucolic (fr. bucolique, lat. bucolicus, gr. boukolein, „a scoate boii la păscut”). Stilul poeziei păstorale (v. și arcadic), care face un ideal din viața la țară, din viața păstorilor. Vergiliu, autorul Eneidei, și-a intitulat un ciclu de zece poezii pe această temă Bucolice. A fost o temă mult frecventată în poezia europeană. Unele din poeziile lui Coșbuc, pe teme rustice, pot fi socotite „bucolice”. canțonă (it. canzone, cea mai veche specie lirică din literatura italiană, în care se celebra iubirea cavalerească medievală, și era însoțită de muzică). Dante Aligheri prezintă primul normele canțonei: e compusă dintr-un număr mai mic sau mai mare de versuri, de 11 sau 14 silabe cu rime variabile. Autori de canțone: Dante (sec. XIII), Petrarca (sec. XIV) Tasso (sec. XVI), Leopardi (sec. XIX). Canțoneta (diminutiv de la Canțonă) e o poezie scurtă, de origine populară, însoțită de melodie. E practicată și de poeți români ca Iancu Văcărescu, Heliade Rădulescu, Alecsandri etc. caracter (fr. caractere, gr. kharakter, „semn grav, amprentă”). În literatură definește trăsătura psihologică esențială a unui personaj. În general, grecii antici, priveau oamenii prin prisma unor tipuri generale și fixe. Mai ales în tragedie, dar și în epopee, personajele aveau un caracter al lor, nemodificabil de la început până la sfârșitul operei. Teoria caracterelor a fost însă elaborată sistematic de filosoful Teofrast (secolul IV î. Ch.) în lucrarea sa Caracterele, în care împarte indivizii umani în mai multe tipuri morale cum ar fi: ipocritul, guralivul, bădăranul, avarul, cinicul, vanitosul etc. Această teorie a avut mari efecte în literatură: Menandru, autor de comedii, a fost elevul lui Teofrast, de la care a preluat toată tipologia umană. În comedia lui apare această împărțire a personajelor după tipul lor moral: avarul, cinicul, ipocritul, curtezana etc. sunt personajele sale. Astfel, Menandru a creat un nou tip de comedie, caracterologică. Ea a fost preluată de autorii latini, Plaut, Terențiu, și în această formă ne-a parvenit până în epoca modernă, prin scriitori ca Machiavelli, Aretino (în Renașterea italiană); Lope de Vega (Renașterea spaniolă), Shakespeare (Anglia), Moliere (secolul al XVII-lea francez), Gogol (literatura rusă), Caragiale în literatura română. cathacreză (fr. catachrese, gr. katachresis, „folosire abuzivă”). O metaforă folosită pentru a suplini absența din limbă a cuvântului necesar pentru a numi un obiect fără nume; exemplu: „piciorul scaunului”, recurge la un nume „picior” pentru a denumi o parte a scaunului care nu are încă un nume al ei. La fel, „foaie de hârtie” etc. Pierre Fontanier (Figurile limbajului, 1830) 101 operează o distincție radicală între C. și metaforă. Prima este un procedeu lingvistic, nu poetic: ea se naște din lipsă de cuvinte în limbă. Metafora e un procedeu artistic, ornant, el adaugă un plus la sensul cuvântului propriu din limbă. Când spunem stele în loc de ochi, noi nu creem un cuvânt nou, pentru că ochi există, doar îi adăugăm o nuanță în plus, strălucirea (ochilor), care produce o plăcere estetică. catharsis (gr. katharsis, „purificare”). Concept estetic denumind efectul psihologic pe care îl provoacă asupra spectatorului un spectacol de tragedie; prin „milă și frică” de soarta eroilor, el se eliberează de propriile sale patimi, redevine normal și echilibrat sufletește. La origine, termenul e medical: medicii antici credeau că boala constă în anumite otrăvuri, umori, încuibate în organism. Eliminarea lor prin tratament echivalează cu purificarea organismului și cu reechilibrarea lui. La fel apare tragedia, ca o medicație pentru pasiunile omenești, care dezechilibrează sufletul; trăind pasiunile personajelor, îngrijorându-ne pentru ele, ne eliberăm de propriile noastre patimi. cezură (lat. caesura, „tăiere”). Pauza, în intonație, care se face în cursul versului, după o anume silabă. În versul francez alexandrin, impus în secolul al XVII-lea, pauza principală era la jumătatea versului, după a 6-a silabă. Pe lângă cezura principală și obligatorie , puteau să apară în versul alexandrin încă 2 cezuri mai slabe, plasate în cele două jumătăți de vers. În poezia modernă cezura cade liber, la întâmplare, nu neapărat la mijlocul versului. clasic (fr. classique, lat. classicus, „cel care aparține unei clase sociale”). Înițial, termenul trimitea la cele cinci clase sociale romane. În literatură a însemnat un autor de primă clasă. În Renaștere, operele antice greco-latine dețineau primul loc în ierarhia valorilor, iar în jurul anului 1800, operele antice au fost denumite, în bloc, clasice. Prin extindere, clasic, însemnă azi orice autor de mare valoare, care se studiază în școală și este considerat model literar. clasicism (fr. classicisme). Are două sensuri: 1) definește concepția artistico-literară din Franța (secolul al XVII-lea) reprezentată de autori ca Boileau (teoretician și poet), Corneille, Racine (autori de tragedii), Moliere (autor de comedii) care urma principiile Poeticii lui Aristotel, exagerându-le, prin dogmatizarea celor trei unități, a neamestecului genurilor și a verosimilului. Mai denumea, în genere, literatura clasică, greco-romană și reflexele ei în Renaștere, clasicismul francez, până la romantism, când principiile clasice încep să fie contestate. climax (gr. climax, „scară”). Figură de stil ce constă într-o gradare ascendentă a imaginilor, pentru a se ajunge, prin acumulare, la un efect maxim. Un exemplu din Eminescu: „Gonit prin toată lumea prin anii mei să trec, / 102 Pân-ce-oi simți că ochii-mi de lacrime e sec. / Că-n orice om din lume un dușman mi se naște, / C-ajung pe mine însumi a nu mă mai cunoaște / Că chinul și durerea simțirea-mi a-mpietrit-o. / Că pot să-mi blestem mama pe care am iubit-o / Când ura cea mai crudă mi s-a părea amor. / Poate-oi uita durerea-mi și voi putea să mor” (Rugăciunea unui dac). cod (fr. code, lat. codex, sistem de simboluri sau semne convenționale care permit reprezentarea și implicit transmiterea unei informații). În acest sens, codul are un conținut precis: dacă știm semnele de circulație, știm să ne descurcăm în problemele circulației, dacă știm „codul juridic”, ne descurcăm în domeniul legilor. Există însă și coduri mai puțin precise care tind, cum e cazul literaturii, să transmită un sens complex, sau o infinitate de sensuri. De un asemenea cod ne apropiem treptat, prin intermediul altor coduri. De pildă, ca să ne apropiem de o operă scrisă în secolul al XIII-lea (Comedia Divină de Dante) trebuie să cunoaștem mai multe coduri; codul lingvistic, limba în care a fost scrisă (italiana), cu normele ei; codul literar propriu-zis, adică regulile generale prin care literatura se deosebește de alte texte, cum ar fi ficțiunea: literatura nu reflectă direct o realitate, ea inventează o realitate; codul generic, prin care textul se integrează vizibil într-un gen: epic, liric, dramatic; codul perioadei sau sociocodul: știind perioada în care a fost elaborat textul, cititorul îl abordează și prin ideile morale, sociale, estetice ale epocii respective, în cazul nostru, prin ideile filosofice, teologice, morale, sociale, estetice ale epocii respective, în cazul nostru, prin ideile filosofice, teologice, morale ale Evului Mediu, reflectate în Divina Comedie a lui Dante; codul ideolectal, al autorului. Cunoaștem mai multe scrieri ale autorului. Dante a scris canțone, lucrări teoretico-este-tice, filosofice; el are un stil și un mod de gândire al lui, individual. Un text nou al unui scriitor, îl abordăm prin stilul său, pe care îl cunoaștem din alte texte ale sale; dar, în ultimă instanță, sensul operei se decide prin trăirea și decizia intimă a cititorului. comedie (fr. comedie, lat. comoedia). Specie a genului dramatic în care sunt prezentate personaje, moravuri sociale care, ridiculizate, stârnesc râsul , râs prin care spectatorul se vindecă de propriile sale defecte. Comedia a fost și ea fixată în anume reguli fixe. Așa cum un personaj tragic (în tragedie) nu putea să fie tragic într-o scenă și comic în alta, la fel personajul comic, trebuia să fie consecvent cu sine, adică să fie ridicol pe tot parcursul spectacolului. Comedia ca și tragedia au fost negate, în acest sens, de romantici, care au proclamat, ca V. Hugo (Prefață la Cromwell), amestecul comicului și tragicului în dramă. conotație (fr. conotation) care, în logica din secolul al XVII-lea, însemna adaosul de sensuri afective care se atribuie în limbajul obișnuit, sau poetic, unui 103 cuvânt care, în plan logic trimite direct la un obiect. Când spunem: „Acest om are ochii negri”, facem o constatare obiectivă. Când spunem: „Ochișorii lui, mura câmpului”, ca o poezie populară, spunem, de asemenea, că ochii sunt negrii, dar adăugăm în nuanță afectivă, o trăire din partea celui care enunță. Aceste note afective sunt numite conotative, adică note în plus, peste sensul logic, numit denotativ. Prin termenii denotativ, adică logic, și conotativ (afectiv, subiectiv) se exprimă în critica actuală, structuralistă, deosebirea dintre limbajul științific și limbajul poetic. cor (gr. choros, un personaj colectiv din tragedia greacă). Corul stă la baza dramei antice. Din cor s-au desprins actorii: la început, un actor, în tragedia lui Eschil, doi actori, în tragedia lui Sofocle, trei actori, adică trei personaje individuale în raport cu corul colectiv. În genere, corul exprima ideea dramei, a tragediei. Când s-au introdus mai multe personaje, mesajul operei a devenit mai complex, fiind împărțit între cor și personaje. În Antigona, tragedia lui Sofocle, mesajul, ideea, se împarte între personaj (Antigona) și cor (care, pe de o parte, o condamnă, pe de alta o elogiază pentru fapta sa). curent literar. Mișcare literară, specifică unei epoci sau perioade din istoria literaturii. Constă în comunitatea de idei a unei generații de scriitori, în planul principiilor estetice, ideologice, filosofice care se exprimă în operele acelor scriitori. Uneori e înțeles ca stil general al unei epoci, care se manifestă în toate domeniile culturii: stil clasic, romantic, simbolist, avangardist etc. Se înțelege că nu există o omogenitate perfectă între autorii unui curent literar. De obicei, numele i se atribuie mai târziu, atunci se observă și diferențele: Stendhal, Balzac sunt integrați în curentul realist, dar fiecare are personalitatea lui prin care se remarcă față de gruparea respectivă. dicteu (automat) (fr. dictee). Procedeul poetic, aplicat de suprarealiști, prin care se preconiza exprimarea, în poezie, a fluxului necontrolat al gândirii, cum apare în vis, adică irațional; sau, cum spune Andre Breton în primul Manifest al suprarealismului (1924): „Automatism psihic pur, prin intermediul căruia îți propui să exprimi - fie verbal, fie scris - funcționarea reală a gândirii. Dicteu al gândirii, în afara oricărui control exercitat de rațiune, în afara oricăror preocupări estetice sau morale”. Suprarealismul e unul din curentele avangardiste care neagă toate valorile anterioare, inclusiv pe cele estetice. epigrama (fr. epigramme, gr. epigramma, „inscripție”). Definea, la vechii greci, inscripțiile de pe pietrele funerare, de pe soclurile statuilor și monumentelor. Ea exprima o idee morală filosofică, într-o expresie succintă. Mai târziu, a devenit o formă de poezie lirică, având un conținut 104 satiric sau umoristic. E utilizată în poezia clasică și modernă. La noi, epigrama atinge apogeul cu Cincinat Pavelescu, G. Topârceanu, Al. O. Teodoreanu... epitalam (fr. epithalame, gr. epitalamion, „despre patul nupțial”). Poem liric ce se cântă la nuntă, în cinstea tinerilor căsătoriți. Asemenea poezii au existat și în alte literaturi, orientale, dovadă cel mai frumos epitalam, Cântarea cântărilor, din Biblie. Sub diverse forme, uneori licențioase, epitalamul a ajuns până la noi: Cântec de cununie pentru Mițura când s-a făcut mare, de Tudor Arghezi. expresionism (fr. expressionisme, germ. Expressionismus). Numele dat unui curent artistic-literar german din anii 1911-1925. Mișcare de avangardă, expresionismul se raportează la absolut, exprimându-l printr-o reacție subiectivă, care depășește rațiunea comună, reflectându-se în imagini apocaliptice, disperante, negând realitatea obișnuită. În poezie, printre exponenți sunt poeții germani Gottfried Benn, Georg Trakl, Johannes Becher. La noi, poeții Lucian Blaga, Aron Cotruș etc. fantezie (fr. fantaisie, gr. phantasia). Imaginația, facultatea de a crea liber, de a produce imagini mai mult sau mai puțin concordante cu realitatea. În genere, e sinonimă cu invenția, ficțiunea. Lumea reprezentată în artă este fictivă, imaginară, nu reală. Principiul invenției există și în Poetica lui Aristotel. Acolo însă, ficțiunea, fantezia, trebuia să fie, totuși, o imitație a realității. În teoriile romantice, fantezia, imaginația, devine total liberă de realitate, de unde preferința romanticilor pentru basm, o specie populară integral fantastică. futurism (ital. Futurismo, de la futuro „viitor”). Curent de avangardă, afișat ostentativ 1909-1920, extins din Italia, în toată Europa. Reprezentant prim este poetul italian Marinetti, care proclamă adaptarea poeziei la tehnica modernă: „domnia regnului mecanic”, „viața motorului”, „frumusețea vitezei” etc. Este o negare a limbajului poeziei clasice și un îndemn la introducerea, în poezie, a terminologiei științifice și tehnice. gnomic (gr. gnomikos, de la gnome „părere, sentință”). O specie a poeziei grecești din secolele VII-V î. Ch. (Teognis, Solon) practicată și de romani (Lucilius, Horațiu) care exprimă un adevăr în mod sentențios, didactic, într-o formulare lapidară și pregnantă. Reflecția gnomică e mai veche, ea se întâlnește și în poezia egipteană, indiană, în textele biblice. Nu lipsește nici din poezia popoarelor moderne, o aflăm la clasiciștii francezi, Boileau, Corneille; la romantici ca Victor Hugo, Vigny. În poezia românească, la Gr. Alexandrescu, Bolintineanu („Capul ce se pleacă, sabia nu-l taie”), Eminescu („Toate-s vechi și nouă toate”; „Vecinic este numai râul / râul este demiurg”), la Arghezi, Blaga, V. Voiculescu etc. 105 haiku. Formă fixă de poezie, proprie literaturii japoneze, ce se constituie din trei versuri , de 5, 7, și 5 silabe fiecare. Maestrul genului este Matsuo Basho (secolul XVII) care face din haiku o specie de lirism meditativ, filoso-fico-moral. Haiku-ul , prin densitatea expresiei lirice, e greu de transpus în traducere. Modelul este însă încercat și de poeții europeni. idilă (fr. idylle, gr. eidyllion). Poezie pastorală a cărei acțiune erotică se petrece în mediul rural. jongler (fr. jongleur, lat. joculator, „jucăuș, glumeț”). Inițial se aplica oricărei persoane care amuza publicul: saltimbanci, clovni, dansatori. În literatură, jongleri erau cântăreții și comicii ambulanți din Evul Mediu care transmiteau textele poeților (trubaduri) spre publicul larg; prezentându-le la nunți, petreceri, festivități variate. licență (fr. liceance, lat. licentia, „permisiune de a face ceva”). În poetică, abaterea scriitorilor de la anumite norme (literare, gramaticale), permise când au un rol stilistic. În versul: „Făclie de veghe pe umezi morminte” (Eminescu), „umezi morminte” (în loc de umede) este o licență gramaticală. literatură (fr. litterature, lat. litteratura, de la littera, „literă, scriere”). Ansamblul operelor scrise care au o funcție estetică. Sensul actual al termenului L. datează de la sfârșitul secolului al XVIII-lea. Timp de două milenii anterioare L. a avut altă semnificație. Termenul litteratura, în latină era traducerea termenului grec, „grammatika”, care însemna „știința literelor”. O disciplină școlară, unde se învăța scrisul, cititul și compunerea propozițiilor, a frazelor, enunțurilor corecte. Știința scrierii și a compunerii se învăța, însă, pe baza textelor literare, astfel încât uneori, gramatica avea și un rol de stilistică literară. În latină a fost preluat și termenul de gramatică dar s-a folosit și echivalentul lui literatura. Gramatica a rămas disciplină școlară, iar literatura, cu timpul, a ajuns să definească totalitatea operelor scrise, adică ceea ce numim azi cultură. În secolul al XVII-lea, La Bruyere vorbea despre oameni „de o agreabilă literatură” altfel spus, de o vastă cultură. Termenul clasic pentru literatura beletristică era termenul de „poezie”, moștenit de la Aristotel: poezia dramatică, poezia epică, poezia lirică. Spre sfârșitul secolului al XVIII-lea, literatura își restrânge sensul la literatura artistică, înlocuind astfel vechiul termen de poezie, care rămâne să semnifice numai producția lirică. În Dicționarul limbii române din 1874, de I.C.Massim și A.T.Laurian, în definiția literaturii mai întâlnim încă sensurile vechi ale termenului, dar și pe cel nou, de artă literară; astfel prin literatură, autorii înțelegeau: „lectură, scriere, învățătură elementară, în sensul cel mai larg; științe și arte și mai vârtos arta frumoasă de a scrie.” literaturitate (rusă „literaturnosti”, concept al formaliștilor ruși). Avansat de R.Jakobson în 1920, literaturitate, însemna „ceea ce face dintr-o operă 106 literară o operă de artă”. Formaliștii ruși (V.Șklovski, B.Tomașevski, Roman Jakobson ș.a) respingeau explicațiile sociologice, filosofice, psihologice, ideologice ale literaturii, pe care o considerau o creație în limbaj, cu ajutorul unor procedee artistice. Conținutul de idei nu-i interesa, ci numai forma. De-aici afirmația lui Jakobson: știința literaturii nu se ocupă de opera literară în totalitate, ci numai de „ literaturitatea” ei, adică de procedeele care fac din operă, o operă de artă. manifest (fr.manifeste). Încă din secolul al XVI-lea, manifestul era o proclamație politică. În literatură e folosit cu sensul de expunere teoretică prin care se lansează un curent sau o grupare literară. Această semnificație o are, de pildă Prefața la Cromwell (1827) de Victor Hugo, care era un manifest al romantismului francez. Termenul se utilizează ca atare în curentele de avangardă. Exemple: Întemeierea și manifestul futurismului (1909), scris de F.T.Marinetti; Tristan Tzara compune 7 manifeste ale dadaimului (publicate în 1920); Manifestul suprarealismului (1924) și Al doilea manifest al suprarealismului (1930) sunt redactate de Andre Breton. Asemenea manifeste au apărut și în revistele de avangardă românești (manifest al revistei „unu”, 1928). memorie (involuntară). Reactualizarea în conștiință a unor trăiri din trecut. Un procedeu de reprezentare a existenței în romanul modern, datorat lui Marcel Proust cu romanul său În căutarea timpului pierdut (1913-1925). Îl întâlnim și în Ulisses de James Joyce, scris în 1914-1922. La noi Camil Petrescu, adept al lui Proust, teoretizează memoria involuntară și încearcă să aplice procedeul în romanele sale. mimesis (cuvânt grec care înseamnă „imitație”). Principiul de bază al artei în concepția lui Platon și Aristotel. Arta, poezia este mimesis, imitație a realității. Platon acordă artei, în această înțelegere, un sens negativ: Artele sunt superficiale din unghiul cunoașterii, în plus sunt corupătoare, ele stârnesc pasiunile oamenești josnice; concluzia era că artiștii și poeții trebuie să fie izgoniți dintr-o cetate ideală. Aristotel reabilitează conceptul de imitație, de mimesis; el consideră că imitația are un rost pozitiv; că nu se imită lucrurile concrete, ci modelele lor ideale. Prin acest tip de imitație, poezia devine o formă de cunoaștere și se apropie de filosofie. În accepția lui Aristotel (Poetica) termenul de imitație (mimesis) a fost preluat de toată poetica, clasică, până la romantici, care au abolit definitiv ideea imitației. Sub alte denumiri, conceptul mai revine în teoria literară în curentele realiste, naturaliste, care defineau arta ca o reflectare a realității. miracole (fr. miracle, lat. miraculum, „minune”). Forme de teatru religios în Evul Mediu occidental, în care se adaptează pentru scenă episoade din viața sfinților și mai ales a Fecioarei Maria (ex. Cele 40 de minuni ale Maicii 107 Domnului). La început sunt jucate de copii, la sărbători, în fața catedralelor; mai târziu sunt preluate de anumite confrerii de artiști care le prezintă în piețele marilor orașe; uneori se amestecau în ele scene comice, vulgare. mistere (fr. mystere, lat. mysterium). Specie de dramă religioasă medievală care continuă miracolele, de care diferă prin aceea că pun în scenă cicluri întregi de evenimente din Noul și Vechiul Testament, încât reprezentațiile durau câteva zile. S-au practicat în secolele XV-XVI fiind interzise în 1548 de Parlamentul din Paris, care consideră ca profanatoare (mai ales că includeau și elemente comice) spectacolele cu personaje venerate de biserică. modernism (derivat din cuvântul modern). Circulă în critica europeană, de la sfârșitul secolului al XIX-lea până azi, și desemnează cele mai recente forme de creație artistică; trăsătura lor comună este negarea totală a formelor tradiționale de artă. Modernismul însumează curente precum: simbolismul, futurismul, expresionismul, imaginismul, dadaismul, suprarealismul etc. motiv (fr. motif, it. motivo, germ. motiv). Justificare a unei acțiuni, în teatru dar și în proză, e sensul general. În poetica structuralistă, motivul este cea mai mică unitate narativă. Exemplu: în basm, avem o temă generală, lupta dintre bine și rău; tema se descompune în teme mai mici, cum ar fi: răpirea fetei de împărat, plecarea eroului în căutarea ei, întâlnirea cu animalul năzdrăvan, lupta cu zmeul etc. Acestea sunt cele mai mici unități ale povestirii, ale narațiunii. Succesiunea lor logică și temporală ne dă compoziția povestirii, a basmului în cazul de față. Combinarea lor, în diverse feluri, ne dă subiectul real al unui basm, sau al unei povestiri. Un cercetător al motivelor și funcției lor în basm este V.I.Propp, cu lucrarea sa Morfologia basmului fantastic (1928), care, preluată mai târziu, în anii 1960 - în critica structurală occidentală, a dus la nașterea unei discipline numită naratologie, reprezentată de teoreticieni ca A.Greimas, Claude Bremond, Tzvetan Todorov, Gerard Genette etc. motivație (fr. motivation). Justificarea introducerii unui motiv sau altul într-o povestire sau o dramă, introducere de motiv care trebuie să fie conformă cu realitatea. În secolul al XVII-lea, în clasele nobile, era ceva obișnuit, ca un membru al familiei, să apere și, la nevoie, să răzbune onoarea familiei sale. Era o faptă ce se întâmpla foarte des, era cu alt termen, verosimilă. Când nu se întâmpla așa, era un fapt accidental, neverosimil, greu de crezut. În tragedia lui Corneille, Cidul, Don Rodrique îl omoară în duel pe tatăl Chimenei (iubita lui) ca să apere onoarea tatălui său (al lui Don Rodrigue) jignită de tatăl Chimenei. La rândul ei Chimena are obligația 108 a-și răzbuna tatăl ucis de propriul iubit, ceea ce nu face, mai mult, se mărită cu Don Rodrigue, asasinul părintelui ei. Acesta nu e un fapt verosimil, pentru că e o excepție de la regula generală, nu are deci o motivație suficientă pentru a fi introdus în piesă. Din acest motiv, la vremea ei, tragedia lui Corneille a fost condamnată de critică, socotind-o insuficient motivată. Un studiu elocvent în acest sens este Verosimil și motovație de Gerard Genette (Figuri, București, 1978). noul roman (v. antiroman). onomatopee (fr. onomatopee). Figură de stil care constă în folosirea unui cuvânt format din sunete care imită lucrul pe care îl semnifică. Ex. „Vâjâind ca vijelia și ca plesnetul de ploaie” (Eminescu, Scrisoarea III). ossianism (de la Ossian, presupus bard celt din secolul al II-lea d.Ch.). În 1760, poetul scoțian James Macpherson publică o culegere cu titlul: Fragmente de poezie veche, culese în munții Scoției și traduse în limba galică, pretinzând că ar fi poemele rămase de la Ossian. În fapt erau legende galice, transpuse și modificate după gustul preromantic. Până să se descopere falsul, ele au fost luate drept adevărate și au influențat poezia romantică europeană; iar Ossian a devenit un nume, egal ca importanță, la nordici, precum Homer la sudici. pamflet (fr. pamphlet, engl. pamphlet). Specie literară satirică, în proză sau în versuri, violentă ca stil, scrisă pe teme ocazionale. Pamflet au scris, la noi, Ion Heliade Rădulescu, Al.Macedonski, Tudor Arghezi (Baroane). parnasianism (de la fr. parnassien). Curent poetic apărut în Franța, la mijlocul secolului al XIX-lea, ca o reacție la subiectivismul romantic. Se caracterizează prin atitudine impersonală, bazată pe o receptare senzorială a lucrurilor, fără interpretări și efuziuni. Ca teme, atenția se îndreaptă spre fapte ce țin de istoria civilizațiilor, de natură exotică, de obiectele de lux estetic (pietre prețioase; precursorul lor, Teophile Gautier, e autorul volumului Emailuri și camee, 1852). Se distinge prin formă, prin expresia concentrată și cizelată, ceea ce îi determină pe adepții lui să cultive poezia cu formă fixă (sonet, rondel etc.). Primii reprezentanți, Leconte de Lisle, Theodore de Banville. Numele curentului vine de la culegerea antologică în 4 volume, publicată în 1866-1867: Parnasul contemporan în care mai figurează: Jose Maria de Heredia, Catulle Mendes, Sully Prudhomme, Francois Coppee. Elemente parnasiene se întâlnesc și la poeți români ca Macedonski, Ion Pillat, Ion Barbu etc. parodie (fr. parodie, lat. gr. parodia, para=alături și ode=cântec). O specie literară care constă în imitarea unei opere serioase, din genul înalt, într-un registru umoristic sau satiric. La grecii antici, Batrahomiomahia (Războiul șoarecilor cu broaștele) era o parodie comică a războiului troian din 109 Iliada; Vergiuliu travestit de Scarron (sec.XVII, în Franța) e o parodia a Eneidei. În literatura română scriu parodii: Caragiale, Topârceanu (Un maestru al genului), Marin Sorescu (Singur printre poeți, 1962) ș.a. perifrază (gr. periphrasis, peri = în jurul, phrazein = a rosti, a exprima). Înlocuirea unui cuvânt prin mai multe cuvinte, „vorbire ocolită”; exemplu. Autorul Scrisorii pierdute, în loc de Caragiale. personaj (fr. personnage, lat. persona „mască”, „rol”). Oameni imaginați în opera literară. Termenul a fost conceput diferit de la o epocă la alta. În tragedia antică personajele erau caractere fixe, neschimbate, de la început până la finalul dramei. Așa sunt Aiax, Philoctet, Antigona, Electra, din tragediile cu aceleași titluri de Sofocle. Ele își suportă cu stoicism destinul atras împotrivă-le de care sunt conștiente că nu și-l pot schimba. Oedip rege, e tipul omului inteligent, dar orgolios, convins că poate ghici intențiile zeilor și le poate înșela. De aceea este pedepsit de zei. Dacă adăugăm la Oedip rege, cealaltă tragedie, Oedip la Colona, obținem un personaj rar întâlnit în tragedia antică, un om care se reneagă pe sine și se schimbă radical; din orgolios, devenind pios și supus voinței zeilor. În comedia europeană de la Menandru, Plaut, Terențiu, până la Moliere, avem, de asemenea, caractere fixe, conform tipologiei umane descrise în Caracterele lui Teofrast: avarul, bigotul, mizantropul, ostașul fanfaron, curtezana etc. În epoca modernă, în dramă, dar și în proză, personajele devin complexe, dozând nuanțat în structura lor însușirile de bine și râu, iar în romanul modern, caracterul este dizolvat într-o mulțime de stări de conștiință, variate și contradictorii (Proust, Kafka, Joyce, Faulkner etc.). poezie (v. literatură). postmodernism (fr. postmodernisme = după modernism). Curent cu ramificații în diverse domenii: filosofie, ideologie, politică, istorie. În artă și literatură vrem să fie o replică la modernismul negativist în raport cu moștenirea culturală; tinde spre un dialog liber (preluare și selecție) cu arta și literatura tradițională, cu culturile de margine etc. Termen încă neclar în curs de precizare. preromantism (fr. preromantisme). Denumește o perioadă de tranziție în literatura europeană, de la clasicism la romantism. Se mai numește și sentimentalism, pentru că pune accent pe sentiment. Preromanticii sunt senzitivi, sentimentali, visători, inadaptați; ei își caută refugiul în natură, în preajma ruinelor, castelelor, catacombelor, mormintelor, teme frecvente în opera lor. Reprezentanți: Ed.Young, Th.Gray în Anglia; Rousseau, Volney în Franța; Metastasio în Italia. Note preromantice aflăm și la scriitorii români: V.Cârlova, I.H.Rădulescu, Gr.Alexandrescu, autori care cultivă tema ruinelor, tema trecerii timpului etc. 110 proză (fr. prose, lat. prosa, „discurs”). Text fără versificație. În antichitate, proza era reprezentată de discursul oratoric, care era înrudit cu cel poetic prin faptul că foloseau împreună valorile stilistice ale limbajului. De aceea, retorica, știința discursului oratoric, era înrudită cu poetica, știința discursului poetic, a poeziei; iar de multe ori, în Antichitate, Evul Mediu, Renaștere, se confundau. Este de remarcat că în teoriile antice, genurile în proză (care existau, cum era romanul de aventuri, din epoca alexandrină) erau desconsiderate, socotite vulgare din punct de vedere al artei poetice. Numai speciile genului oratoric, uneori și ale genului istoric (Herodot, Tucidide) erau socotite literare. Speciile epice în proză s-au afirmat în epoca modernă, de la Boccaccio (Decameronul) până la romanul modern, din secolele XIX-XX. De aceea au și fost mai puțin teoretizate de-a lungul secolelor; abia în veacul nostru, în special în ultimele decenii, s-au elaborat teorii asupra prozei, înțeleasă ca manifestare a genului epic în epoca modernă. În secolul al XIX-lea a apărut o specie de proză poetică, implicând un anume ritm, ilustrată de nume ca Baudelaire, Rimbaud, la noi de D.Anghel, Adrian Maniu, Tudor Arghezi. realism (fr. realisme). Curent literar din secolul al XIX-lea, care își propune să reflecte realitatea socială așa cum este, fără nici o idealizare. În 1850 apare un volum al criticului francez Champfleury, intitulat Realismul, în care încearcă să generalizeze metoda realistă. Tot atunci apare și o revistă, efemeră, de altfel, „Realism”. Reprezentanți ai realismului au fost, avant la lettre, adică înaintea consacrării termenului, Balzac, Stendhal, în Franța, Dikens în Anglia; Gogol, Turghenev, Tolstoi în Rusia. La noi, Nicolae Filimon, Ioan Slavici, Duiliu Zamfirescu, I.L.Caragiale, Liviu Rebreanu etc. stau sub semnul realismului. romantism (fr. romantisme). Curent literar, important, în literatura europeană. Apare, mai întâi, în Germania, în jurul anului 1800, la revista „Atheneum” editată la Jena de frații August și Friedrich Schlegel. De-aici se răspândește în Anglia, Franța, țările nordice, Italia etc. Program: negarea clasicismului, abolirea regulilor clasice: imitația, cele trei unități, puritatea genurilor etc. Afirmarea libertății absolute în creația literară; eliberarea imaginației, a sensibilității, proclamarea originalității operei, expansiunea Eului, a visului, a fantasticului etc. Reprezentanți: frații Schlegel, Novalis, L.Tieck, Holderlin, H.Heine în Germania; Coleridge, Byron, Schelley în Anglia; Madame de Stael, Chateaubriand, V.Hugo, A. de Vigny, Lamartine în Franța. În literatura română sunt considerați romantici scriitorii pașoptiști: I.H.Rădulescu, Grigore Alexandrescu, Cezar Bolliac, D.Bolintineanu, Curentul de la „Dacia literară”, în frunte cu Kogălniceanu, Alecsandri, Alecu Russo, C.Negruzzi. Dar expresia cea mai profundă a 111 romantismului (de influență, în special germană) o aflăm în opera lui Mihai Eminescu. scriitură (fr. ecriture). Modalitate de a scrie, de a realiza actul scrierii. Primește un sens aparte în critica structuralistă franceză din anii 1960-70, în special la Roland Barthes (Gradul zero al scriiturii). simbolism (fr. symbolism). Curent literar, apărut în Franța în jurul anului 1880, cu mare influență în toate literaturile europene. Manifestul simbolismului e publicat în 1886 în „Le Figaro” și e semnat de poetul Jean Moreas. Simbolismul pune accent pe simbol, în detrimentul realului, pe stările interioare, vagi, ambigui, ca și pe forțele misterioase din univers, care subzistă dincolo de lucrurile vizibile. Este inovator și în forma poeziei: renunță definitiv la versificația clasică și proclamă versul liber. Precursori: Baudelaire, Rimbaud, Verlaine, Mallarme. Reprezentanți: Jean Moreas, Gustave Kahn, Jules Laforgue, Emil Verhaeren, Morice Maeterlinck etc. În literatura română e ilustrat de nume ca Macedonski, Ștefan Petică, D.Anghel, Ion Minulescu, G.Bacovia, N.Davidescu, M.Cruceanu ș.a. specific național. Termenul, în literatură, denumește notele particulare specifice unui popor, viziunii lui asupra lumii care se reflectă în opera literară. Există evidente trăsături care diferențiază literatura greacă de cea indiană, literatura franceză de cea germană, engleză ori spaniolă. Specificul național a fost teoretizat însă de romantici (care puneau accentul pe elementul original, individual și local (clasicii erau universaliști). Îndeosebi în critica germană a fost teoretizat specificul național; de-aici a pătruns în critica românească, prin Kogălniceanu (teoretician al specificului la „Dacia literară”) prin Maiorescu și Eminescu; M.Eminescu ilustra elocvent specificul național, în opera sa beletristică, nu mai puțin în publicistica sa unde se dovedește un pătrunzător teoretician al specificului național. S.n. a constituit o teză fundamentală în critica sămănătoristă, reprezentată de N.Iorga și poporanistă (G.Ibrăileanu). Alți teoreticieni: M.Ralea, N.Crainic, G.Călinescu etc. structura (fr. structure, lat. structura, „construcție”). Mod de organizare internă. Termenul e utilizat în diverse domenii: arhitectură, biologie, psihologie, fizică atomică, sociologie etc. În lingvistică e preluat din teoria lui Ferdinand de Saussure (Curs de lingvistică generală, 1916) care înțelegea limba ca sistem de semne; iar semnul ca o unitate între un concept și o imagine acustică, sau între un semnificat și un semnificant. Sub influența teoriei lui Saussure, a școlii formale ruse și a Cercului de la Praga (anii 1920-1938), s-a constituit structuralismul francez, în anii 1960-70, orientare teoretico-literară care își propune să descrie și să definească 112 opera literară, înțeleasă ca structură, conform cu definiția dată de documentele Școlii de la Praga: „opera poetică este o structură funcțională, iar diversele ei elemente nu pot fi înțelese în afara conexiunii lor cu întregul”. Printre reprezentanții structuralismului francez: Roland Barthes, A.J.Greimas, Gerard Genette, Julie Kristeva, Tzvetan Todorov, Jean Cohen etc. subiect (lat. subjetus, „ceea ce e spus”). Succesiunea întâmplărilor, evenimentelor dintr-o operă dramatică sau epică. Subiectul „este sufletul tragediei”, spunea Aristotel. S. trebuie să fie simplu și unitar, fără episoade de prisos; de-aici una din normele impuse dramei: „unitatea de acțiune”. Teoria dramei și a narațiunii a cunoscut puține contribuții de la Aristotel până în epoca modernă: critica clasică nu a făcut decât să reia și să dogmatizeze ideile Stagiritului. Cercetarea narațiunii, deci și a subiectului, au amploare în veacul nostru prin aportul criticii americane de la începutul secolului și prin lucrările formaliștilor ruși din anii 1920-30, care distingeau între fabulă și subiect. Fabula era dispunerea episoadelor (a motivelor) în ordinea lor logică și temporală. Fabula ar fi schema generală a unei povestiri. Subiectul este repartizarea acelorași motive, episoade, conform cu logica artistică a operei. Uneori o povestire, un roman, începe cu sfârșitul evenimentelor, ca apoi să revină la început sau la mijloc. Ideile formaliștilor, ale lui V.I.Propp în special (Morfologia basmului fantastic, 1928), sunt preluate de structuraliștii francezi, americani și se elaborează, astfel o știință sistematică a narațiunii, numită naratologie (A.J.Greimas, Claude Bremond, Tzvetan Todorov etc.). suprarealism (fr. surrealisme). Curent de avangardă apărut în Franța, în 1924, printr-un manifest semnat de Andre Breton, care îl definește astfel: „Dicteu al gândirii, lipsit de orice control al rațiunii, în afara oricăror preocupări estetice sau morale”. Era o negare a tuturor valorilor spirituale anterioare; se voia o eliberare de toate clișeele gândirii, prin recurgerea la vis, ca stadiu descătușat al conștiinței, necontrolat de rațiune. Exponenți: Andre Breton, Philippe Souppault, Louis Aragon, Paul Eluard etc. În România, centrul suprarealiștilor este revista „unu”(1928-1932), redactată de Sașa Pană. Printre adepți: Geo Bogza, Ștefan Roll, Ilarie Voronca, mai târziu Virgil Teodorescu, Gellu Naum, Geo Dumitrescu, C.Tonegaru ș.a. școala formală (rusă). Orientare în teoria literară din Rusia, începând din 1914 (când apare eseul-manifest, Învierea cuvântului, semnat de V.Sklovski) până în 1930, care punea accent pe forma operei în detrimentul conținutului ideologic, moral, filosofic. Forma și procedeele formale devin obiectul de cercetare al acestor teoreticieni. Procedeele literare fiind procedee ale limbajului, Poetica se înrudește cu lingvistica. Pe criticul 113 formalist nu-l interesează literatura în ansamblu, ci numai literaturitatea ei, adică aspectele care fac dintr-o operă, o operă de artă. Astfel, literatura se dezvoltă într-o serie de fapte, diferită de alte serii culturale, de seria ideologică, psihologică, religioasă, morală etc. Acestea nu au nici un rol în evoluția seriei artistice. În preocupările formaliștilor intră: limba operei, stilul, compoziția, versificația, deci tot ce ține de latura pur formală a textului literar. După 1930, și chiar mai dinainte scrierile formaliștilor au fost condamnate în URSS, interzise, iar reprezentanții școlii au fost periferializați, unii chiar persecutați. După război, însă, lucrările lor s-au tradus în Occident, unde, combinate cu alte idei, au dat naștere Poeticii structuraliste. Câteva nume din grupul formaliștilor: V.Șklovski (Teoria prozei, 1925), B.Tomașevski (Teoria literaturii. Poetica, 1927), Roman Jakobson, B.Eihenbaum, I.Tânianov, V.Jirmunski și alții. text (lat. textus, „țesătură”). Totalitatea semnelor și frazelor din care se compune o operă literară. În istoria literaturii se referă uneori la scrierea unei opere de autorul însuși, la redactarea originală; editorii operelor vechi încearcă să constituie textul primar al unei opere din mai multe variante moștenite unele falsificate în redactările urmașilor. După 1960, conceptul de text a fost abordat ca o categorie mai generală, a oricărui mod de exprimare lingvistică (poemul, articolul de ziar, enunțurile orale, adică actele de vorbire); deci textul e înțeles ca formă de existență a limbii într-un proces de comunicare. Textul se află într-un proces de comunicare prin intermediul limbajului. Din acest unghi, textul este un ansamblu de semne unitar și coerent ca sens; pe de altă parte, el se constituie ca ocurență comunicativă; ca loc, unde se întâlnesc factorii unui act de comunicare: emițător, mesaj, receptor. La acest sens ajunge, în evoluția sa, și vechiul termen de discurs. În terminologia actuală text și discurs sunt folosite ca sinonime. Funcțiile textului sau ale discursului ar fi într-o accepție mai veche, următoarele trei: 1) funcția reprezentativă, care se referă la obiecte; 2) funcția expresivă (vorbitorul se caracterizează pe sine); 3) funcția conativă (prin care vorbitorul acționează asupra ascultătorului). Mai târziu, Roman Jakobson a extins această schemă la șase funcții. Textul mai este abordat azi și ca intertextualitate. Orice text se elaborează în dialog cu alte texte anterioare. O poezie, o dramă se compune după legile general-cunos-cute ale genului, liric sau dramatic deci, în dialog cu textele din această categorie. Un text nou poate veni în acord sau în dezacord cu alte texte, sau chiar cu structura genului respectiv. Romanul lui Proust se constituie în concordanță cu unele norme ale romanului clasic; pe de altă parte îl modifică și îl înnoiește fundamental. Acesta e dialogul dintre texte, sau intertextualitatea. 114 tragicomedie (fr. tragi-comedie). Specie a genului dramatic, în care tragicul și comicul se combină în aceeași structură. Apare în Renașterea italiană și se impune greu, datorită prejudecății moștenite de la antici, conform căreia tragicul nu trebuie să se amestece cu comicul. Au scris tragicomedii: italianul B. Guarini (Păstorul credincios); Lope de Vega în Spania; Shakespeare în Anglia; Cehov în Rusia etc. trop (fr. trope, gr. tropos, „întorsătură”). O specie de figuri de stil, prin care unui cuvânt „i se dă o semnificație care nu este tocmai semnificația proprie acestui cuvânt”. Tropii sunt deci figurile de stil: metafora, metonimia, sinecdoca, hiperbola etc. trubadur (fr. troubadour). Tip de poet medieval francez, din secolele XII-XIII care își debita versurile în formă de cântec, cu acompaniament muzical, la curțile feudale. Lirica lor era una de dragoste, în care femeia ajunge obiectul unui adevărat cult. Trubadurii acționau în Sudul Franței. Alt tip de poeți din aceeași perioadă își aveau sediul în nordul Franței și erau legați de câte un senior la care locuiau ani de zile. Au rămas câteva nume de asemenea poeți care se numeau truveri: Chrestien de Troyes, Jean Bodel ș.a. verism (it. verismo, de la vero, „adevăr”). Varianta italiană a naturalismului, reprezentat în Franța de Emile Zola. Verismul apare în jurul anului 1880. Reprezentanți: Luigi Capuana, Giovanni Verga (cu romanul Familia Malavoglia, 1881). verset (fr. verset). O secțiune scurtă formată din două sau trei propoziții, cu un sens complet, libere de rimă și de ritmuri consecvente. Versetul e specific textelor biblice, unde e format din 2-3 propoziții: a doua și a treia reiau ideea din prima propoziție, cu aceleași și cu alte cuvinte, izbutind s-o întărească, s-o facă pregnantă. La noi, Cântarea României de Alecu Russo amintește, ca stil, de versetul biblic. vodevil (fr. vaudeville). Piesă comică, ușoară, superficială, cu intrigă spectaculoasă, cu personaje slab conturate, lipsite de profunzime. În 1792 s-a inaugurat Teatrul de vodevil din Paris, care va fi susținut de dramaturgi ca Eugene Labiche, Ge.Feydau. A influențat și teatrul românesc, vodeviluri scriind V.Alecsandri (Farmazonul din Hârlău, Rusaliile, Cinel-Cinel), Costache Caragiali (O soare la Mahala), Costache Negruzzi (Muza de la Burdujeni, 1851) etc.* * Termenii explicați în textul lucrării nu mai sunt reproduși în acest dicționar. 115 VII. BIBLIOGRAFIE Alecu Viorel, Curente literare în literatura română, București, E.D.P., 1971. Analiză și interpretare, Editura Științifică, București, 1972. Antologia poeziei simboliste românești, ediție și prefață de Lidia Bote, București, 1968. Anghelescu Mircea, Preromantismul românesc, București, Editura Minerva, 1971. Andronescu C.Șeiban, Analogii estetice. Teoria spațiului - timp în arte și literatură, Editura Fundației România de Mâine, București, 1998. Aristotel, Poetica, București, Editura Academiei, 1965. Arte poetice. Romantismul. Coordonator Angela Ion. Studiu introductiv: Romul Munteanu, București, Editura Univers, 1982. Avangarda literară românească, Antologie, studiu introductiv și note bibliografice de Marin Mincu, București, Editura Minerva, 1983. Bahtin Mihail, Probleme de literatură și estetică, București, Editura Univers, 1982. Balotă Nicolae, Arte poetice ale secolului XX. Ipostaze românești și străine, București, Editura Minerva, 1976. Barilli Renato, Poetică și retorică, București, Editura Univers, 1975. Bălan Ion Dodu, Aron Cotruș, București, Editura Demiurg, 1994. Bălan Ion Dodu, Momente ale liricii românești în secolul XX, București, Editura Fundației România de Mâine, 2000. Boileau, Arta poetica, ESPLA [1957]. Bote Lidia, Simbolismul românesc, București, EPL, 1966. Bousono Carlos, Teoria expresiei poetice, prefață Mircea Martin, București, Editura Univers, 1975. Brandes Georg, Principalele curente literare din secolul al XIX-lea, București, Editura Univers, 1978. Brăiescu Ion, Clasicismul în teatru, București, Editura Meridiane, 1972. Carpov Maria, Introducere în semiologia literaturii, București, Editura Univers, 1978. Călinescu G., Principii de estetică, București, EPL, 1968. 116 Clasicismul. Antologie, studiu introductiv și note de Matei Călinescu, 2 vol. București, Editura Tineretului, 1969. Cornea Paul, Introducere în teoria lecturii, București, Editura Minerva, 1988. Coteanu Ion, Stilistica funcțională a limbii române, II, București, Editura Academiei, 1985. Dicționar de termeni literari (Colectivul de autori: Mircea Anghelescu, Mioara Apolzan, Nicolae Balotă ș.a. coordonator: Al.Săndulescu), București, Editura Academiei, 1976. Dragomirescu Gh.N., Mică enciclopedie a figurilor de stil, București, Editura Științifică și Enciclopedică, 1975. Dragomirescu Mihail, Știința literaturii, București, 1926. Duda Gabriela, Introducere în teoria literaturii, București, Editura ALL, 1998. Dumitrescu-Bușulenga Zoe, Sofocle, București, Editura Albatros, 1974. Eco Umberto, Lector in fabula, București, Editura Univers, 1991. Facon Nina, Dicționar enciclopedic al literaturii italiene, București, Editura Științifică și Enciclopedică, 1982. Fontanier Pierre, Figurile limbajului, București, Editura Univers, 1977. Genette, Gerard, Figuri, prefață și ediție de Angela Ion și Irina Mavrodin, București, Editura Univers, 1978. Grigorescu Dan, Alexandrescu Sorin, Romanul realist în secolul al XIX-lea, București, Editura Enciclopedică Română, 1972. Grigorescu Dan, Istoria culturii și neliniștile ei, București, Editura Eminescu, 1991. Huck Ricarda, Romantismul german, București, Editura Univers, 1974. Iliescu Ion, Geneza ideilor estetice în cultura românească, Timișoara, Editura Facla, 1972. Istrate Ion, Barocul literar românesc, București, Editura Minerva, 1982. Kayser Wolfgang, Opera literară, București, Editura Univers, 1979. Lintvelt Jaap, Ppunctul de vedere, trad. de Angela Martin, studiu introductiv de Mircea Martin, București, Editura Univers, 1994. Manolescu Nicolae, Despre poezie, București, Editura Cartea Românească, 1987. Marcus Solomon, Poetica matematică, București, Editura Academiei, 1970. Marino Adrian, Dicționar de idei literare, vol.I, București, Editura Eminescu, 1973. Marino Adrian, Modern, modernism, modernitate, București, ELU, 1969. Markiewicz Henryk, Conceptele științei literaturii, București, Editura Univers, 1988. Mavrodin Irina, Poietică și poetică, București, Editura Univers, 1982. Mazilu Dan Horia, Barocul în literatura românească din secolul al XVII-lea, București, Editura Minerva, 1976. Munteanu Romul, Noul roman francez, București, Editura Minerva, 1970. Mukarovsky Jan, Studii de estetică, București, Editura Univers, 1974. 117 Negrici Eugen, Sistematica poeziei, București, Editura Cartea Românească, 1988. Nemoianu Virgil, Structuralismul, București, ELU, 1967. Papu Edgar, Despre stiluri, București, Editura Eminescu, 1986. Păcurariu Dimitrie, Clasicism și tendințe clasice în literatura română, București, Editura Carte Românească, 1979. Pippidi D., Formarea ideilor literare în antichitate, București, Editura Enciclopedică Română, 1972. Plett Heinrich F., Știința textului și analiza de text, București, Editura Univers, 1983. Pop Ion, Avangarda în literatura română, București, Editura Minerva, 1980. Popoescu Florin, Limba și stilul poeziei lui Vasile Alecsandri, București, 1980. Raymond Marcel, De la Baudelaire la suprarealism, București, Editura Univers, 1970. Ricoeur Paul, Metafora vie, București, Editura Univers, 1984. Rusu Liviu, Estetica poeziei lirice, București, EPL, 1969. De Sactis, Francesco, Istoria literaturii italiene, București, ELU, 1965. Schlegel W.A., Schlegel Fr., Despre literatură, București, Editura Univers, 1983. Simbolismul european, 2 vol., București, Editura Albatros, 1983. Simion Eugen, Întoarcerea autorului, I, II, București, Editura Minerva, 1994. Spiridon Monica, Despre „aparența” și „realitatea” literaturii, București, Editura Univers, 1984. Streinu Vladimir, Versificația modernă, București, EPL, 1966. Surdu Al., Pentamorfoza artei, București, Editura Academiei Române, 1993. van Tieghem, Philippe, Marile doctrine literare în Franța, București, Editura Univers, 1972 Todorov Tzvetan, Poetica. Gramatica Decameronului, București, EdituraUnivers, 1983. Tomașevski Boris, Teoria literaturii. Poetica, București, Editura Univers, 1973. Valery Paul, Poezii; Dialoguri; Poetică și estetică, București, Editura Univers, 1989. Vasile Marian, Introducere în teoria genurilor literare, București, Editura Fundației România de Mâine, 2000. Vianu Tudor, Problemele metaforei și alte studii de stilistică, București, ESPLA, 1957. Vianu Tudor, Studii de stilistică, București, E.D.P., 1968. Wellek, R., Warren, A., Teoria literaturii, București, Ed. Univers, 1967. Zamfir, Mihai, Din secolul romantic, București, Ed. Cartea Românească, 1989. 118 CUPRINS I. TEORIA LITERATURII ................................. 5 II. CE ESTE LITERATURA ? .............................. 7 1. Literatura și celelalte arte ........................ 7 2. Literatura - artă a cuvântului ...................... 8 3. Literatura ca ficțiune ............................. 9 4. Literatura și ideile .............................. 11 5. Limbajul comun și limbajul poetic ................. 15 III. STRUCTURA OPEREI LITERARE ........................ 18 1. Versificația ....................................... 18 Ritm ................................................ 19 Rima ................................................ 26 Strofa .............................................. 31 Versul liber ........................................ 33 2. Stilul ............................................. 36 3. Figuri de stil fundamentale ....................... 46 4. Structura prozei .................................. 52 IV. CURENTELE LITERARE ............................... 58 V. GENURI ȘI SPECII LITERARE ......................... 62 1. Genul epic ......................................... 65 Epopeea ............................................. 65 Schița, povestirea, nuvela .......................... 71 Povestirea .......................................... 74 Romanul ............................................. 76 Alte specii epice ................................... 78 119 2. Genul dramatic ............................. 81 Tragedia ..................................... 81 3. Genul liric ................................ 86 VI. MIC DICȚIONAR DE TERMENI LITERARI ........... 97 5 VII. BIBLIOGRAFIE .............................. 116 120 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Universitatea de Stat din Moldova Facultatea de Limbi și Literaturi străine Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 LITERATURA UNIVERSALĂ (s. XIX, ROMANTISM) sem. III, anul de studii 2012-2013 Lector: Ivan Pilchin Tema #1: Romantismul: aventurile unei noțiuni Istoria apariției și vehiculării noțiunii de romantism și romantic în diversele limbi europene e tot atât de „romantică” ca și termenul în sine. Inițial cuvântul românce însemna în Spania un cântec liric și eroic, apoi - poeme epice mari despre cavaleri (romane). Conform lexiconului mare de la Oxford, noțiunea de romantick este prima dată înregistrată în 1659 cu sensul de „imaginar”, „fantastic”. Conform altor date, cuvântul a existat deja către anul 1650. Un dicționar german din anul 1695 explică romantisch prin „fabelhaft” („fabulos”). În limbile engleză și germană, puțin mai târziu și în franceză, la jonctura secolelor al XVII-lea - al XVIII-lea, romantic se considera drept o derivație de la cuvântul „roman” în sensul vechi al cuvântului - „o narațiune cu invenție” scrisă într-o limbă romanică(„Romanul vulpoiului”, „Romanul rozei”, romane cavalerești). Dicționarul francez-englez de A. Boyer din 1726 propune noțiunile romanesque și romantique ca sinonime absolute, cu sensul de „ceea ce se referă la roman”. Expresia „romantische Liebe” din Germania anului 1747 se interpreta anume ca „dragoste față de romane”, adică față de „narațiuni cu invenții” și nu ca „dragoste romantică”. Mai mult ca atât, în secolul al XVIII-lea în Anglia cuvântul romantic se utiliza în general pentru a însemna literatura Evului Mediu și a Renașterii. În a doua jumătate a secolului al XVIII-lea se face delimitarea între romanesque și romantique. Astfel, romantique înseamnă deja ceva ce „atrage prin faptul că este neobișnuit, fabulos”, „emoțional-înălțător”. Conform definiției „Dicționarului Academiei franceze” din 1798, „ romantique de obiecei se referă la asemenea peisaje care trezesc în imaginația cititorului imagini de descrieri care se întâlnesc în poeme sau romane. De exemplu, o situație romantică, un peisaj romantic”. Această definiție prezintă un exemplu de compromis (sau / și de ruptură) cu noțiunea de romantique ca ceva ce se referă la romane, poeme, narațiuni „cu invenții”. Odată cu afirmarea sentimentalismului, noțiunea de romantism capătă latura de „sentimental”. Astfel, Sebastian Mercier în „Neologie” din 1801 menționează: „Romantique. Acest cuvânt de obicei nu-l definesc, îl simt. În Elveția există multe peisaje romantice”. În limba italiană adjectivul romantico se formează abia între 1815-1820 - mult mai târziu decât în limbile engleză, germană și franceză. Totuși, procesul de diferențiere a noțiunilor romanzesco și romantico se petrece aici tot așa ca și romanisch și romantisch în germană, romanesque și romantique în franceză, romanico și romantico în spaniolă, etc. În contextul literaturii europene de după Marea Revoluție Franceză din 1789-1794 se afirmă opoziția romantic-clasic. Mai întâi ea se impune în limba germană (romantisch-klassisch) cu multiplele receptări ulterioare în alte limbi. În Franța această opoziție a fost energic susținută de doamna de Stael în cartea „Despre Germania” publicată în 1813. Scriitoarea asocia noțiune de clasic cu „ceva ce se referă la 1 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 antichitate”. Această interpretare apărea în opoziție cu modernitate (moderne) asociată cu romantique. După doamna de Stael, literatura trebuie să fie modernă nu în sensul absolut al cuvântului, dar convențional. Literatura din acea perioadă demonstra un interes evident față de cultura medievală încercând să reînvie „tradițiile cavalerești” și tendințele creștine ale artei medievale care era mai apropiată oamenilor secolului al XIX-lea decât arta clasică (antică). Astfel, noțiunii de clasic (classique) i s-au contrapus concomitent moderi (moderie) și romaitic (romaitique), acestea din urmă fiind într-un fel egalate. Opoziția romaitic-clasic în accepția doamnei de Stael a avut un succes enorm. În 1821 G.G. Byron afirma: „ Schlegel și madame de Stael s-au străduit să creeze în literatură două sisteme - clasic și romantic”. La fel și V. Hugo, în prefață la „Ode și balade”, consideră că de Stael prima dată a pronunțat sintagma literatură romantică (litterature romantique). Ajungând în Anglia din Germania și Franța opoziția romaitic-clasic înlocuiește o altă opoziție frecvent utilizată în disputele literare de atunci între aitici (ancient) și moderii (modern). În această privință deja unul dintre teoreticienii romantismului german, Friedrich Schlegel, nota în „Discursul despre poezie”: „ Vă rog să nu credeți că pentru mine noțiunile de romantic și modern sunt cu totul identice. [...] Dacă vreți să clarificați diferența, atunci citiți, de exemplu, „Emilia Galotti”, care e modernă, dar nicidecum romantică”. Dacă la începutul secolului al XIX-lea noțiunea de romantism, unanim, tot mai mult se asocia cu literatura artistică din perioada dintre 1810-1830, atunci nu toți erau de acord cu identificarea „limitelor cronologice” ale noțiunii de clasic. Doamna de Stael era sigură că clasic este posibil de asociat doar cu literatură antică. Deja după moartea ei, Stendhal, în monografia „Racine și Shakespeare” (1823), leagă adjectivul clasic mai degrabă de literatura franceză din secolul al XVII-lea, în special de creația lui Jean Racine. Astfel, antiteza supranațională propusă de doamna de Stael („literatura Greciei și Romei antice” - „literaturile europene contemporane”) căpătă limitele naționale la Stendhal și la cei care ulterior îi împărtășeau ideile („literatura secolului al XVII-lea” - „literatura anilor '20-'30 ai secolului al XIX-lea”). Totodată, opoziția lexicală clasic-romantic se completează datorită multitudinii de interpretări individuale a fiecărei dintre aceste noțiuni în diferite țări. Spre exemplu, o viziune particulară a romanticului o găsim deja în 1800 la Friedrich Schlegel: „Doar poezia romantică poate fi oglinda lumii înconjurătoare, reflecția epocii. Și totuși, ea poate să zboare pe aripile reflecției poetice între reprezentat și reprezentant, liberă de orice interes real și ideal”. Același punct de vedere asupra noțiunii de romantic ca „oglindă a lumii înconjurătoare” o găsim și la Stendhal în „Racine și Shakespeare”: „Romantismul este arta de a oferi popoarelor asemenea opere literare care potrivit stării actuale a obiceiurilor și credințelor naționale sunt capabile să aducă popoarelor plăcere maximă. Clasicismul, dimpotrivă, îi propune o literatură care a oferit plăcere maximă strămoșilor”. Cu toate acestea, Heinrich Heine în lucrarea „Școala romantică” (1836), urmând tezele doamnei de Stael, asocia romanticul cu „învierea poeziei medievale”. Odată cu reliefarea sensului terminologic, concret istoric al noțiunii de romantism, se impune o vehiculare tot mai stringentă a sensului neterminologic, colocvial, existent chiar și la prima etapă de dezvoltare a noțiunii. O caracterizare tipologică a romantismului și romanticului a încercat să o facă și Georg Hegel, în cadrul „Lecțiilor de estetică” citite de el la Universitatea din Berlin în anii '20 ai secolului al XIX-lea. Din punct de vedere istoric, romantismul a fost interpretat de către filozoful german ca literatură și artă a timpuui nou, iar clasicimul - a lumii antice (exact în sensul care a fost atribuit 2 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 termenilor de doamna de Stael înainte de el). Totuși, în compartimentul „Despre romantism în general” al lecțiilor sale, Hegel propune o analiză detaliată a diferitor aspecte ale romantismului, privite independent de contextul situației literare din anii ’20-’30 ai secolului respectiv. Dezvoltând ideile teoreticienilor romantismului german, Hegel considera că: „Conținutul adevărat al romanticului constă în viața interioară absolută, iar forma lui corespunzătoare e subiectivitatea spirituală care sesizează independeța și libertatea sa”. O asemenea abordare largă, generală și tipologică a romantismului și romanticului a fost făcută de mai mulți intelectuali și scriitori din prima jumătate a secolului al XIX-lea. Hegel a reușit să facă aceasta în modul cel mai convingător, viziunea sa asupra romantismului fiind pe larg acceptată în estetică, istorie și teoria literară până în zilele noastre. Tema #2: Romantismul: dileme sincronice În pofida mai multor interpretări și precizări terminologice, la momentul actual s-au conturat trei nivele de sens ale noțiunii de romantism: (1) sensul istorico-terminologic (restrâns) care se bazează pe un context concret-istoric caracterizat prin afirmarea sistemului artistic romantic - o totalitate de principii ideatice, estetice, filosofice, artistice - din perioada dintre 1800 și 1840 în culturile europene. Acesta se utilizează preponderent în teoria și istoria artelor plastice, a muzicii și a literaturii; (2) sensul tipologic (general) prezintă romantismul drept un tip de mondoviziune, o atitudine, o metodă de creație în literatură și artă. Acest sens nu presupune nicio limitare cronologică și poate să se refere la culturile și literaturile din diferite epoci și zone geografice. Din acest punct de vedere, o anumită „structură” sau „atmosferă” romantică poate fi descoperită în legendele medievale despre Tristan și Isolda, în admirația lui Petrarca pentru natura implicată în propria lui iubire pentru Laura, în tradegia lui Romeo și Julieta sau în fragmentele lirice din „Paradisul pierdut” de J. Milton. Scriind în 1803 despre poezia lirică a minnesingerilor germani, L. Tieck menționa că „secolele al XII-lea și al XIII-lea sunt momentul de înflorire a poeziei romantice din Europa” continuând astfel linia lui F. Schlegel: „Eu găsesc [lucruri] romantice la contemporanii mai vechi, la Shakespeare, Cervantes, în poezia italiană, în acele secole ale cavalerilor, dragostei și poveștilor de unde au provenit însuși cuvântul și preocupația”. Foarte des această interpretare impune necesitatea delimitări substantivului romantism de adjectivul romantic, ultimul fiind lipsit în limba română de posibila substantivizare ca Romantik în limba germană sau poMaHTUka în rusă. Fenomenul romantic, fiind un element important al romantismului în sens larg, se regăsește într-o anumită stare spirituală și emoțională a individului, în aspirația spre un ideal sau un infinit enigmatic, în căutarea și descoperirea unor lucruri noi sau neobișnuite din realitatea înconjurătoare, în negarea caracterului static al existenței cotidiene. Astfel, celebra interpretare a romantismului de V.G. Belinski vizează anume un oarecare romantism „etern” asociat de universul lăuntric spiritual al omului: „Romantismul nu aparține doar artei și nici doar poeziei: izvorul acestuia este același ca și izvorul artei și al poeziei - viața... În înțelesul său cel mai intim și esențial, romantismul nu este altceva decât lumea interioară a spiritului uman, viața intimă a inimii sale. În pieptul și inima omului se află izvorul misterios al romantismului; sentimentul, dragostea este expresia sau acțiunea romantismului, și astfel, aproape fiecare om este romantic. Sfera sa, întreaga viață interioară, afectuoasă a omului, acel sol enigmatic al sufletului 3 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 și al inimii, de unde cresc toate aspirațiile vagi spre ceva mai bun și superior, străduind să-și găsească o satisfacție în idealuri create de fantezie”. Totodată, fenomenul romantic se asociază și cu iluziile himerice, visarea fantasmagorică sau contemplarea pasivă a ceea ce n-are nicio legătură cu „romantismul adevărat”. Sensul tipologic al noțiunii de romantism prezintă un element de legătură dintre sensul istorico-terminologic și mai multe utilizări neterminologice ale acestuia. (3) sensul neterminologic (uzual) este folosit în viața de zi cu zi, fiind încărcat de o nuanță morală și etică, de exemplu o faptă romantică, o cină romantică, o fire romantică, un vis romantic, având în vedere ceva emoțional, înălțător, pasional, nobil, dezinteresat, uneori rupt de realitate, idealist. Pe de altă parte, o abordare sistemică a evoluției culturii și literaturii universale permite interpretarea fenomenului romantic ca o reacție artistică, estetică, filosofică, ideologică și literară a câtorva generații de intelectuali la realitățile istorice, culturale, sociale și politice conturate în Europa la trecerea secolelor al XVIII-lea - al XIX-lea. Din perspectivă istorică, romantismul este explicat ca o reacție la consecințele Marei Revoluții franceze din 1789-1794, iar apoi la dominarea puterilor despotice imperiale din Europa occidentală (războaie napoleoniene, imperialismul britanic, Sfînta Alianță), Europa de Est (consecințele Războiului Patriotic din 1812 și țarismul în Rusia) și Orient (Imperiul Otoman). Un astfel context istoric, politic și social a influențat anumite manifestări literare care au apărut pe fundalul unei stări de nemulțumire generală față de realitatea obiectivă. Soluțiile de depășire a acestei stări au fost dintre cele mai variate: (1) cea mai răspândită și simplă a fost evadarea din realitate concretă într-un univers alternativ, mai potrivit pentru realizarea plenară a idealurilor și aspirațiilor firești ale omului: în trecut, în vis, în mister, în fantastic, în lumea artei (romanticii germani, E.T.A. Hoffmann); (2) căutarea unui refugiu în religie (F.R. Chateaubriand, A. de Lamartine); (3) dorința de a se contopi cu natura (W. Wordsworth); (4) crearea unor idealuri utopice în scopul transformării vieții sociale și politice (G.G. Byron, P.B. Shelley, mișcarea decembriștilor în Rusia). Situația istorică în preajma anului 1800 a fost un factor decisiv în procesul constituirii sistemului artistic romantic pregătit în plan estetic și literar de preromantism. Ceilalți factori au jucat un rol important, dar nu hotărâtor în acest proces. Astfel, din perspectivă ideologică și filosofică, romantismul se impune ca o reacție la raționalismul iluminist dominat în secolul al XVIII-lea. Ideea supremației rațiunii se abandonează în favoarea cultului sentimentului, fanteziei creatoare libere, imaginației nemărginite. În această privire, G. Lanson notează că: „Romanismul nu e, decât un refuz de a trăi numai prin inteligență, o afirmație că poezia este o necesitate a sufletului”. Din punct de vedere estetic, romantismului prezintă o reacție la arta normativă a clasicismului. Negarea și desființarea tezelor și principiilor artistice clasiciste este prezentă pe tot traseul afirmării romantismului. Și poetul român M. Eminescu nu a rămas în afara acestei opoziții multdiscutate și conștientizate de teoreticienii sistemului artistic romantic: „Nu mă-ncântați nici cu clasici, Nici cu stil curat și antic Toate-mi sunt de o potrivă, Eu rămân ce-am fost: romantic”. 4 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #3: Romantismul ca sistem artistic În fiecare epocă istorică fenomenele artistice, indiferent de nivelul de dezvoltare a acestora, constituie un oarecare tot întreg numit „sistem” artistic, părțile componente ale căruia se află în diferite relații de interacțiune. Știința literară a ultimilor decenii tot mai des aplică abordarea sistemică în studiul diferitor fenomene literare (literatura în ansamblu, curente literare, operă literară, etc.) valorificând astfel posibilitățile teoriei polisistemice în elucidarea proceselor de evoluție și de tranziție literară. Literatura, însă, ca un ansamblu al producției literare, este și ea artă - acea a expresiei intelectuale, arta de a scrie, opusă celorlalte arte sau sfere de activitate umană care, în mod complex, formează o unitate necesară bazată pe o mondoviziune comună specifică spiritului timpului și locului concret. Astfel putem vorbi despre sistemul artistic renaștentist, baroc, clasicist, iluminist, romantic sau modernist. Romantismul, privit ca un sistem artistic, implică în orbita preocupărilor cercetătorilor nu doar literatura dar și muzica, teatrul, arta plastică, știința, politica, etc. Noua „structură” sau sensibilitate romantică și-a găsit expresia în fiecare dintre ele. Prezența dominantei romantice în această totalitate artistică complexă se explică prin influența unui cadru istoric comun pregătit de o întreagă mișcare de emancipare iluministă și de o ideologie nouă apărută după eșecul concepțiilor raționaliste. Deja F. Schlegel nota că Marea Revoluție franceză a fost una dintre cele mai „mari tendințe ale timpului nostru” care a cauzat orientări noi de gândire și comportament la sfârșitul secolului al XVIII-lea. Devizul revoluționar social-utopic al libertății, egalității și fraternității a fost chintesența idealurilor burgheziei europene răsculate împotriva feudalismului înapoiat și monarhiei stagnante. Ideile lui Ch. Montesquieu cu privire la libertatea bazată pe lege sau necesitatea separării puterilor în stat, cele ale lui J.-J. Rousseau cu privire la inegalitatea socială și suveranitatea popoarelor, ale lui Kant cu privire la pacea eternă, activitatea enciclopediștilor și fiziocrațior, au „explodat” în conștiința contemporanilor rezultând în semnarea primei „Declarații a drepturilor omului și cetățeanului” în anul 1789 și în aprobarea primelor constituții europene. Entuziasmul revoluționar, opoziția față de orice suprimare a libertății de afirmare individuală au pregătit terenul pentru unele speranțe sociale, politice și artistice (aspirația la o guvernare bazată pe rațiune, bine și dreptate) care s-au risipit odată cu evoluția tragică a evenimentelor istorice - consecințele mișcării revoluționare. Același F. Schlegel exprimă catastrofala disperare a timpului său: „Revoluția franceză poate fi socotită un fenomen de o măreție și importanță supremă în istoria statelor, un cutremur universal, o inundație incomensurabilă în lumea politică sau simbolul oricărei revoluții, expresia ei complexă. Acesta este un punct de vedere obișnuit. Revoluția poate fi privită însă și ca o concentrare și culme a caracterului național francez în care s-au reflectat toate paradoxurile sale; ca un grotesc dezgustător al epocii în care într-un haos teribil s-au amestecat prejudecățile adânci și pedepsele violente, toate împletindu-se într-o uriașă tragicomedie a umanității”. În același timp, atmosfera politică și ideologică din Europa de la jonctura secolelor al XVIII-lea - al XIX-lea se completează datorită schimbărilor sociale provocate de revoluția industrială din Anglia, această țară fiind una dintre cele mai înaintate în planul dezvoltării economice. Drept urmare a deziluziilor postrevoluționare, se afirmă o reacție antiiluministă și antiburgheză, reflectată în sistemul artistic și ideatic romantic. Astfel romantismul apare ca un fenomen complex de idei și aspirații utopice catalizate de rezultatele Revoluției franceze și îmbinate cu o negație fermă a relațiilor sociale promovate de această revoluție. 5 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #4: Romantismul - curent literar Despre un curent literar putem vorbi atunci când scriitorii conștientizează bazele teoretice ale creației sale, le proclamă în manifeste, articole și polemici estetice. În literaturile europene, curentele literare apar doar în epoca modernă, literatura artistică devenind relativ independentă ca „o artă a cuvântului” delimitându-se de specii funcționale, neartistice. Odată cu individualizarea creației literare, a devenit posibilă luarea de către scriitori a unei anumite poziții estetice și de viață, orientarea spre un anumit sistem de valori sau modalități de exprimare. Aceste poziții și valori pot fi abandonate sau completate cu altele odată cu schimbarea unor generații de scriitori, dar nu sunt rare cazurile când ele se transformă și evoluează în cadrul creației unui singur autor pe parcursul vieții sale. Trecerea de la un curent literar la altul nu se produce brusc, spontan, dar treptat, în luptă cu fenomenele literare existente, creând formele și manifestările sale de tranziție. Aceasta explică de ce mai multe curente literare sunt greu încadrabile în limitele cronologice precise, ultimele fiind determinate de contextul politic, social, economic și cultural al fiecărei literaturi naționale într-o anumită perioadă istorică. În literatura de specialitate romantismul aproape întotdeauna se abordează prin prisma trăsăturilor unui curent literar. Privit sub acest aspect, romantismul este caracterizat prin: a) irepetabilitatea sa din punct de vedere istoric și estetic; b) dificultatea plasării în niște limite exacte cronologice, dar și necesitatea unei periodizări, fie ea discutabilă și controversată; c) complexitate uriașă a obiectului definit; d) posibilitatea analizei lui obiective „a posteriori”, definire retroactivă și nicidecum din interior; e) fenomen viu, un „organism” ce are ritmul, curba, istoria și destinul său ireversibil (în definiția lui Adrian Marino). Succesiunea și evoluția asemănătoare a curentelor în diferite țări demonstrează caracterul lor supranațional. Astfel, romantismul englez, german, francez, spaniol, italian, românesc, polonez sau rus sunt, din acest punct de vedere, doar variante naționale ale unui curent romantic general european. Totuși, unitatea tipologică a acestor variante naționale este destul de relativă. Uneori sub semnul unui și același curent se manifestă fenomene diferite în esența lor. Totodată, noțiunea de curent literar este insuficientă pentru a descrie fenomenul romantic. În primul rând, în cadrul romantismului european privit ca sistem sau / și curent literar, se evidențiază un șir de direcții / tendințe ideologice și artistice care, în anumite circumstanțe, unesc anumite grupuri de poeți apropiați în viziunile lor estetice și social-politice. Cu alte cuvinte, o direcție / tendință literară prezintă o varietate a curentului literar. Între reprezentanții diferitor tendințe în cadrul unui singur curent, de obicei, are loc o confruntare care pune în evidență decalajul fundamental în idealuri artistice, scopuri sociale și nu în materia îngustă de poetică sau stilistică. Astfel, curentul literar romantic se constituie dintr-o unitate complexă de direcții / tendințe complementare în cadrul cărora se regăseau cei: 1) care visau la transformări radicale ale vieții sociale și politice (G.G. Byron, P.B. Shelley, A.B. Mickiewicz, V. Hugo, mișcarea decembriștilor); 2) care căutau un refugiu în religie (F.R. Chateaubriand, A. de Lamartine); 3) care evadau din realitatea concretă într-un univers alternativ, în vis, în lumea artei (romanticii germani din orașul Jena, E.T.A. Hoffmann); 4) care doreau să se contopească cu natura (W. Wordsworth). În al doilea rând, chiar în cadrul unei direcții romantice pot fi evidențiate așa numitele școli sau cercuri literare romantice. Acestea includ un număr de adepți uniți (deseori în jurul unui lider) în baza tuturor principiilor de creație, apropiați spiritual, ideologic, estetic. Cele mai cunoscute în acest sens sunt școlile / grupările romantice germane din orașele Jena, Heidelberg și Berlin, „școala lacurilor” și „școala satanică ”din Anglia. Desigur, valoarea incontestabilă a unei școli literare nu poate fi ignorată, dar George Călinescu a văzut și reversul acestui fenomen, afirmând: „Când răsare geniul, mor școlile”. 6 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Anumite similitudini între diferite curente literare (de exemplu, între romantism și baroc sau expresionism) impun pe unii cercetători să construiască niște modele tipologice de un caracter mai universal: (1) „Clasic” („complet”, „definit”) și „Romantic” („fragmentar”, „nedefinit”) ca două direcții în artă. Clasicismul francez din secolele al XVII-lea - al XVIII-lea și romantismul european de la începutul secolului al XIX-lea sunt exemple particulare, istoric condiționate, ale acestei delimitări tipologice. O manifestare atemporală „clasică” ar presupune un anumit grad de obiectivitate, normativitate și tradiționalism în creația poetului care se crede un constructor al unor forme perfecte conform legităților universale. Manifestarea „romantică”, însă, ar implica în creație o doză uriașă de subiectivitate (ego-ism personalizat), libertate imaginativă, emotivitate și intuiție, dorință de a depăși legile, convențiile și tradițiile în artă și viață, poetul „romantic” simțindu-se drept un profet, luptător, creator. În acest sens, poemele lui Homer, tragediile lui W. Shakespear, comediile lui J.B. Moliere, „Wilhelm Meister” de J.W. Goethe, romanele lui L.N. Tolstoi, E. Zola, Th. Mann sau J. Galsworthy sunt în egală măsură „clasice”, iar elegiile lui Ovidiu, romanele lui Fr. Rabelais și M. de Cervantes, poemele lui G.G. Byron și A. de Musset, „Suferințele tânărului Wrther” și „Faust” de tânărul Goethe, poezia europeană modernistă - „romantice”. În baza acestei delimitări generalizante, se evidențiază contrapunerea a două po(i)etici fundamentale, diferite în legități și modele artistice. (2) Stiluri / curente realiste și irealiste. La baza acestei tipologii se află gradul de reflectare a realității în artă și literatură. Problema scriiturii realiste, mai degrabă cea a verosimilului literar, constă în faptul că textul literar realist, „orice ar spune autorii săi” rămâne „un artificiu verbal care încearcă să producă impresia de documentar autentic și de „viață” reală” (G. Larroux). Oricum, tendința de a reflecta realitatea este prezentă pe tot parcursul istoriei literaturii universale: elementele acesteia o găsim în aceleași poeme homerice, romanele lui Petronius și Apuleius, nuvelele lui G. Boccaccio, romanele iluministe, creația lui H. de Balzac, etc. Opusul acestei tendințe se generează de dorința de a evada din realitatea obiectivă creând imagini irealiste, fantastice. Astfel, aceasta se regăsește în romanele cavalerești medievale, romanele gotice, creația lui W. Blake și Novalis, L. Carroll și operele simboliștilor francezi, în mișcările avangardiste (dadaismul, suprarealsimul) de la începutul secolului al XX-lea, în romanele lui G. Garda Marquez și M. Pavic, romanele utopice și antiutopice, science fiction și fantasy. (3) Curente de tip „postmodernist” și „avangardist”. În urma cercetării succesiunii curentelor literare și a tranziției în literatură S. Pavlicenco evidențiază două modalități sau tipuri de reacție a unui curent literar nou față de cel vechi: 1) recuperarea și reorganizarea în combinări noi a elementelor sistemului literar existent (reacție de tip „postmodernist” ce corespunde rândului de jos a curentelor din schemă), și 2) negarea completă a tradițiilor literare existente și înlocuirea lor cu un sistem 7 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 literar nou (reacție de tip „avangardist” - rândul de sus din schemă). Totodată, începutul trecerii (tranziției) la un curent nou se află aproape întotdeauna în raport direct cu începutul crizei celui existent. Astfel, în schema succesiunii curentelor literare, romantismul prezintă o reacție de tip avangardist față de clasicism, fiind totodată recuperat de parnasianism - o manifestare franceză a post-romantismului - și înlocuit de noua estetică literară a realismului. (4) Tendințe ideatico-estetice și civilizatorii „apolinice” și „dionisiace” (F. Nietzsche). Anumită regularitate și legități specifice procesului de dezvoltare a fenomenelor artistice din diferite epoci istorice au fost puse la baza conceptului universal despre două tipuri de cultură - modelul „apolinic” și „dionisiac”. Conceptul dat a fost elaborat de teoreticianul romantismului german F. Schlegel și filozoful F.W. Schelling și formată definitiv de F. Nietzsche în lucrarea „Nașterea tragediei din spiritul muzicii” (1872). APOLINIC arta greacă clasică arta clasică greco-romană arta „secolelor întunecate” Renașterea Clasicismul Realismul DIONISIAC arta arhaică arta elenă declinul artei clasice romane arta gotică Barocul Romantismul Modernismul Această schemă indică succesiunea evoluției în zigzag a fenomenelor artistice, alternarea logică în cadrul acestei evoluții a două principii fundamentale de creație. Astfel, începutul „apolinic” se caracterizează prin dominarea raționalului, a obiectivității, a monumentalismului, a sobrietății, a logicii, a didacticismului și tendințelor de tipizare a fenomenelor sociale și naturale. În contrast, începutul „dionisiac” se impune prin evidențierea iraționalului, haoticului, pasionalului, subiectivității, fragmentarismului, intuiției, fanteziei, tendinței spre un sincretism al artelor și dinamism. Conform acestei scheme, fenomenele „apolinice” apar, în mare, în baza unei sinteze și receptării creative a patrimoniului artistic - altfel spus, sunt îndreptate către trecut, spre deosebire de fenomene „dionisiace”, care, în mare, sunt concentrate asupra căutărilor posibilităților noi, netradiționale în creație și, în așa mod, se îndreaptă spre viitor. Sistemul artistic romantic și realizările literare ale acestuia, caracterizându-se prin negarea normativității și reglementării raționale în creație, prin opunerea activității independente ale artistului principiului „imitării” naturii și prin tendința spre un sincretism al artelor, etc., se înscrie perfect în linia curentelor „dionisiace”, apropiindu-se astfel de sistemul artistic arhaic, gotic, baroc sau modernist. 8 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #5: Fenomenul literar pre-,post- și neoromantic Conform teoriei polisistemelor, dialectica evoluției curentului romantic coincide cu cea a clasicismului, realismului sau oricărui alt curent, deoarece include aceleași faze de formare progresivă începând cu etapa nașterii sale în cadrul sistemului literar precedent și anticipării viitorului sistem, apoi devenind unul dominant afirmându-se și căpătând amploare și forță și, în sfârșit, trecând în faza declinului său, cedând locul unui alt sistem și continuând să coexiste cu noul sistem dominant. Pentru a delimita etapa de anticipare a romantismului în cadrul sistemului Iluminist, uneori, se utilizează expresia „romantism timpuriu”, însă mai încetățenit în conștiința literară rămâne a fi termenul de „preRomantism” lansat de D. Morne în lucrarea sa „Privire generală asupra istoriei literaturii franceze” (1909) și în studiul său „Romantismul în Franța din secolul al XVIII-lea” (1912)”. Termen promovat pe larg și de către Paul van Tieghem prin studiile sale asupra fenomenului respectiv. Preromantismul [din latina populară prae - înainte] a precedat apariția romantismului ca un curent literar, anticipând un număr de particularități ale acestuia și totodată păstrând anumite particularități iluministe (sfârșitul secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea). În studiul micromonografic „Tranziția în literatură” (1999), S. Pavlicenco subliniază că, deși istoricii literari nu întotdeauna fac o delimitare clară între preromantism și sentimentalism, uneori amblele noțiuni confundându-se, este vorba, totuși, de fenomene literare diferite, deși între ele există asemănări și influențe reciproce. Sentimentalismul e un curent literar ce aparține iluminismului, pe când preromantismul este, mai curând, o expresie a crizei ideilor iluministe, dacă nu chiar renunțarea le ele. Preromantismul este un curent literar de tranziție, este începutul noului sistem artistic al romantismului prin abandonarea cultului rațiunii și afirmarea puternică a sentimentului individual, a lirismului, a intuiției și a imaginației, prin interesul pentru pitoresc, misterios, medieval, prin respingerea principiilor și a regulilor clasiciste și cultivarea folclorului, a valorilor naționale, în general. Trăsăturile preromantismului sunt, de fapt, cele ale romantismului în faza sa inițială de constituire. Fondatorul preromantismului se consideră a fi J.-J. Russeau, care a propus principiul „omului natural”, apropiat de natură și sentimental, a dezvoltat conceptul de dragoste, liberă de convenții, a propovăduit suveranitatea populară, opera lui incluzând mai multe idei dezvoltate ulterior de romantici. Pe lângă Russeau, în Franța acestui curent îi mai aparțin și D. Diderot, B. de Saint-Pierre, A. F. Prevost, ș.a. În Anglia poetizarea preromantică a întoarcerii la natură, contrapunerea naturii și societății, elogierea sentimentului devine tema lucrărilor critice ale lui A. Shaftesbury și a altor poeți din epocă. Interesul față de folclor și trecutul național s-a realizat aici într-o mulțime de culegeri a creației populare (de ex. R. Dodsley, T. Percy, A. Ramsay, R. Hurd) și poezii folclorice a lui Th. Chatterton, J. Macpherson (autorul poemelor atribuite lui Ossian), A. Ramsay, etc. Cu preromantismul englez se asociază, de obicei, și creația poetului scoțian Robert Burns, deși poezia lui e strâns legată și de ideile iluministe. Un precursor al romanticilor este considerat și William Blake. Proza preromantică engleză este reprezentată de așa-numitul roman gotic, cultivat de H. Walpole, W. Beckford, A. Radcliffe, Ch. R. Maturin. În Germania curentului preromantic îi aparține literatura mișcării „Sturm und Drang”. În Spania preromantică e o parte din opera unor scriitori ca J. Cadalso, J. Melendez Valdes, J.M. Quintana, A. Lista, J. Marchena, N. Alvarez Cienfuegos, J.M. Blanco White, ș.a. Printre scriitori portughezi preromantici se numără J. Anastasio da Cunha, Xavier de Matos, ș.a. Totuși, cum afirmă S. Pavlicenco, studiul literaturii din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea nu mai este lipsit de unele probleme ce țin de delimitarea cronologică și estetico-tipologică a preRomantismului de alte curente din această perioadă - neoClasicismul, Sentimentalismul și Rococo-ul. Astfel, unele opere și unii autori din a doua jumătatea a Secolului Luminilor ilustrează 9 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 aproape în egală măsură mai multe curente, așa încât sunt considerați de unii sentimentaliști, de alții neoclasiciști sau preRomantici. După etapa de afirmare a curentului romantic, în perioada dintre 1800 și 1840, acesta se substituie prin cel al realismului, elementele poeticii și mondoviziunii romantice păstrând vitalitate și influență încă mult timp. Pentru a însemna fenomenul literar de trecere a dominantei romantice la realism sau alte curente, se utilizează calificativele romantism „târziu”, „tardiv” sau „ultimul”, toate fiind înglobate prin termenul „postRomanstism”. În literatura franceză postromantismul (reprezentat de Barbey d'Aurevilly, Villiers de l'Isle Adam, ș.a.) este mai puțin evident pe fundalul realismului și naturalismului, al parnasianismului și simbolismului. Însă în literatura engleză din epoca victoriană se evidențiază un grup de poeți care au încercat să continue tradițiile romantice în condiții noi, printre ei fiind A. Tennyson, R: Browning, M. Arnold, A. Ch. Swinburne, precum și poeții prerafaeliți. O variată literatură postromantică se înregistrează în a doua jumătate a secolului al XIX-lea în SUA. Aici poetica romantică deja nu mai corespundea spiritului literaturii americane de după războiul civil, însă romantismul mai păstra un rol important în procesul literar american, în care, odată cu tot mai evidenta impunere a realismului și romantismului, cel din urmă cunoaște unele realizări remarcabile (spre exemplu, lirica lui E. Dickinson), chiar dacă, în general, în anii '70-'80 se observă intensificarea unor trăsături epigonice. Anume acest fapt constituie o particularitate specifică a literaturii americane din acea perioadă, care își are explicația în condițiile dezvoltării literaturii americane din secolul al XIX-lea. În Spania, în spiritul romantismului tardiv creează Gustavo Adolfo Becquer. În Germania trecerea de la romantism la realism se observă în creația poeților ce aparțin mișcării „Junges Deutschland” și „Vormarz”, cel mai reprezentativ dintre ei fiind H. Heine, acesta considerându-se drept „ultimul poet al romantismului”. La sfârșitul secolului al XIX-lea în literaturile occidentale se conturează un nou val al tendințelor romantice care se constituie într-un curent aparte - neoRomantismul [din gr. veoq -nou]. Fenomenul neoRomantic, însă, trebuie delimitat de cel al postRomantismului, deși în istoria și critica literară nu întotdeauna se face clară deosebirea dintre neoRomantism și alte fenomene de factură romantică din acea perioadă (Simbolism și postSimbolism, Impresionism și postImpresionism, Realism poetic). Inițial neoRomantismul apare în Germania la jonctura secolelor al XIX-lea - al XX-lea, unde, alături de Impresionism, literatura decadentă și curentul „Jugendstil” (Art Nouveau) prezintă o reacție de împotrivire față de naturalism. Apariția acestui curent în literatura germană, bogată în tradiții romantice, a fost firească, aici având loc o adevărată renaștere a temelor, motivelor și principiilor din arsenalul Romantismului clasic în poezie (R.M. Rilke, S. George), drama (G. Hauptmann, H. von Hofmannsthal) și proză (primele romane ale lui H. Hesse, J. Wassermann sau R. Huch). Din nou se apelează la istorie, mit, exotică, psihologism, excepțional, misterios, religios, sentimental. Mult mai pronunțat, neoromantismul s-a manifestat în Anglia prin creația lui R.L. Stevenson, J. Conrad, R. Kipling, A. Conan Doyle. În Franța reprezentantul de bază al neoromantismului se consideră dramaturgul și poetul E. Rostand, iar în literatura americană - J. London cu romanele de aventură și călătorii. Mult s-a scris și despre neoRomantismul rus (A. Grin, K. Paustovski, A. Blok, K. Balmont) și cel spaniol, deși respectivul termen nu a reușit să se impună în critica și istoria literaturii spaniole, fiind considerat că în Spania acest curent literar nu a căpătat o manifestare deplină. Totuși, nu odată tendințele neoRomantice s-au evidențiat în creația unor scriitori spanioli ca J.R. Jimenez, A. Machado, V. Aleixandre, F. Garda Lorca. Curentul neoRomantic nu este un fenomen omogen, acesta fiind reprezentat în diferite literaturii naționale de scriitori cu diverse orientări estetice și social-politice. Analizând variantele naționale ale curentului, E. Crecicovschi a stabilit o serie de asemănări și puncte de tangențe între neoRomantismul englez, european și american: (1) în literaturile respective neoRomantismul apare 10 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 la cumpăna secolelor al XIX-lea - al XX-lea, ca o reacție la morbiditatea și pragmatismul ce dominau în toate sferele vieții; (2) neoRomantismul valorifică într-un context nou tradițiile romantice în funcție de prerogativele timpului; (3) neoRomantismul neagă, dar și coexistă cu un șir de curente literare din perioada respectivă (cu naturalismul și realismul în literatura engleză; cu naturalismul, impresionismul, expresionismul și simbolismul în literatura germană; cu naturalismul și simbolismul în literatura franceză; cu simbolismul francez, modernismul și avangarda în literatura spaniolă; cu noul estetism și realismul, la unii autori, în literatura americană, etc.); (4) în literaturile engleză (R.L. Stevenson) și franceză (E. Rostand) se elaborează manifeste neoRomantice; (5) în cadrul neoRomantismului se evidențiază unele direcții aparte („literatura acțiunii” în literatura engleză, „școala decenței” în literatura americană); (6) neoRomantimsul rus și spaniol trece prin mai multe etape în evoluția sa; (7) creația neoRomantică se îndreaptă nu numai spre genul liric (literatura germană și spaniolă), ci și spre cel dramatic (literatura franceză, spaniolă și română) și epic (literatura rusă, engleză și americană); (8) pentru unii scriitori neoRomantismul a constituit o perioadă de tranziție în creația lor (literatura germană, spaniolă și rusă), iar pentru alții -o permanență (literatura franceză, română și americană); (9) teoretizarea fenomenului neoRomantic s-a efectuat mai mult în spațiul investigațional de limbă rusă și mai puțin în cel de limă engleză. Evidențierea acestor asemănări a permis cercetătoarei să precizeze caracteristicele specifice fiecărei variante naționale a neoRomantismului. Astfel, s-a stabilit predilecția neoromantismului german pentru temele istorice medievale, aspectele popular-locale; moralismul și didacticismul neoRomantismului francez; substratul lirico-filosofic de tip ontologic al neoRomantismului spaniol; fascinația neoRomantismului românesc pentru panteism, pitorescul exotic și istoric, legendă, mit, basm; antropocentrismul neoRomantismului rus; eterogenitatea neoRomantismului american. O concepție originală a literaturii neoromantice și a tipologiei acesteia a prezentat-o conferențiarul universitar din Chișinău D. Țaric în monografia sa „Tipologia neoromantismului” (1984). În baza poeziei spaniole de la începutul secolului al XX-lea, cercetătorul a evidențiat câteva tipuri de neoRomantism: cel umanitar, ontologic și fluctuant. 11 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #6: Geografia curentului romantic Către începutul secolului al XIX-lea literaturile lumii intră în acea fază de dezvoltare care în 1827 va fi numită de J.W. Goethe Weltliteratur: „Se vestește epoca literaturii universale și fiecare trebuie să contribuie la faptul ca această epocă să se instaureze cât mai curând”. Cercetătorul conceptului de literatură universală Fritz Strich subliniază că, după Goethe, ea este „aceea care, mijlocind între diferitele literaturi naționale, și prin aceasta între diferite națiuni, produce schimbul dintre bunurile lor ideale. Ea cuprinde tot ce ajută popoarelor să se cunoască reciproc pe cale literară, să se judece, să se tolereze, tot ceea ce prin literatură le apropie și le leagă”. A venit timpul când în locul vechii izolări locale și naționale se instaura un schimb mondial, o dependență a națiunilor una față de alta. Datorită multiplelor traduceri în diferite limbi și studiilor comparate a operelor din literaturile lumii, acestea au devenit indisolubil legate între ele, astfel crescând gradul de receptivitate a oricăror schimbări sau tendințe novatoare oriunde ar fi sursa lor. Romantismul în aceste circumstanțe a fost sistemul artistic dominant în epocă, care în literatură, în pofida existenței multiplelor tendințe postclasiciste și postiluministe, devine primul curent ce depășește hotarele bătrânului continent, și, astfel, europocentrismul literar. Cele mai dezvoltate dintre literaturile occidentale - franceza, germana, engleza, italiana - au generat o reînviere a creației literare în țările ce treceau prin același proces general european de opunere vechilor structuri feudale, eliberare națională, democratizare, formare și dezvoltare a societăților burgheze. În primele decenii ale secolului al XIX-lea, în contextul influenței culturale europene, se dezvoltă literatura română, rusă, poloneză, ungară, cehă, bulgară, ucraineană, literaturile baltice și din regiunea Caucazului. Totodată, la momentul afirmării sistemului romantic în literaturile de orientare europeană, în Asia și Africa, se cultivă forme și genuri literare tradiționale de factură medievală. Aici încercările de depășire a acestei situații stagnante pe cale de asimilare a experienței literaturii europene sunt singulare și nesemnificative. Păstrând un caracter supranațional - universalizant și sincronizant - romantismul se manifestă în mod diferit în fiecare țară având astfel mai multe variante naționale. Valorificarea specificului național sau local se proclamă de romantici unul din scopurile de bază a creației literar-artistice. În contextul rezistenței și împotrivirii unor națiuni europene invaziilor militare a marilor imperii, reînvierea spiritului național trece adesea pe calea naționalismului militant. Se îndreaptă spre studierea și receptarea creativă a folclorului, a obiceiurilor uitate, a specificului lingvistic, a istoriei naționale. Astfel, putem vorbi despre specificul național al romantismului american, german, francez, englez, spaniol, rus, polonez, român, etc. Teoreticienii și istoricii literari vorbesc și despre un specific regional al literaturii romantice, evidențiând romantismul vest- și esteuropean, nord- și sudamerican (latinoamerican) sau european și american, răsăritean și occidental. Asemenea clasificări sunt bazate pe un fond istoric, ideologic, religios și economic comun din aceste regiuni care include într-un traseu generalizant, magistral de dezvoltare a romantismului mai multe literaturi individuale. Extinderea influenței romantismului în lume se prezintă în mod schematic în felul următor: 12 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 IO 13 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #7: Cronologia romantismului. Romantismul în Germania Perioada de afirmare a fenomenului romantic ține de prima jumătate a secolului al XIX-lea, majoritatea istoricilor literari evidențiind și etapa romantismului timpuriu (preRomantismul) și tardiv (postRomantismul), inclusiv pe cea a neoromantismului. Evenimentele istorice, economice și filosofice cruciale care au generat tendințele romantice în contextul ideologiei postiluministe au fost Marea Revoluție Franceză din 1789-1794, revoluția agrar-industrială din Anglia și, desigur, operele filosofiei clasice germane. Momentul culminant al romantismului însă, diferă de la țară la țară, de la regiune la regiune. Etapele de manifestare a romantismului în literatura națională din diferite țări corespund activității unor grupuri/școli romantice (Germania, Anglia) sau creației unor scriitori care au conturat direcțiile fenomenului (Byron, Hugo, Hoffmann, Espronceda, Pușkin, Eminescu). În linii mari, romantismul apare în a doua jumătate din ultimul deceniu al secolului al XVIII-lea aproape concomitent în Germania (școala romantică din orașul universitar Jena, creația lui Fr. Holderlin) și Anglia (W. Wordsworth, S.T. Coleridge). În Franța primele tendințe ale mondoviziunii romantice se observă abia în primul deceniu al noului secol în opera lui Fr.R. Chateaubriand și Germaine de Stael. Războaiele napoleoniene și mișcarea generală europeană de rezistență și eliberare națională provocată de ele au creat o bază ideologică și estetică favorabilă pentru răspândirea romantismului în Italia, în țările Europei Centrale și de Est, Rusia, Spania, Portugalia, Belgia, țările scandinave. Anii ’30-’40 ai secolului al XIX-lea devin o etapă de maximă influență a romantismului în țările europene. Deși romantismul își are originea în literatura engleză și franceză, forma specifică și-o constituie în literatura germană. Grație cărții doamnei de Stael „Despre Germania” și traducerilor din lucrările teoretice ale fraților August Wilhelm și Friedrich Schlegel, unele tendințe ale „școlii romantice” germane intră în circuitul ideatic internațional. Astfel, prima perioadă a romantismului german cuprinde anii 1795-1805 și se afirmă în creația unui grup de scriitori cunoscuți în istoria literaturii ca membrii „școlii” romantice din orașul Jena. În acest timp au fost formulate principiile esteticii romantismului, au fost publicate lucrări de referință, cum ar fi: romanele fragmentare - „Heinrich von Ofterdingen” (1787-1800) de Novalis (pseudonim literar al lui Friedrich Leopold von Hardenberg) și „Peregrinările lui Franz Sternbald” (1798) de Ludwig Tieck. Ambii autori s-au axat pe problema formării artistului. Importantă a fost și contribuția cărților „Confesiunile unui eremit iubitor de artă” (1797) și „Fantezii despre artă pentru prietenii artei” (1799) de W.H. Wackenroder, dedicate artei plastice și muzicii. Wackenroder era printre primii scriitori care lansa principiul „universalității” artistice, revalorifica locul și rolul muzicii între celelalte arte, deschidea galeria personajelor romantice excepționale, artiști talentați, inadaptabili, originali. Separat de grupul jenez, parcurge scurta sa cale poetică și Friedrich Holderlin, care adesea este plasat de istoricii literari în contextul fenomenelor de trecere de la clasicism la romantism. Spre deosebire de generația romanticilor de la Jena, orientați spre patrimoniul artistic al Evului Mediu european, Holderlin cultivă formele poetice și subiectele antice, apropiindu-se astfel de creația liderilor clasicismului de la Weimar - J.W. Goethe și Fr. Schiller. Dilogia epistolară „Hyperion sau pustnicul din Grecia” (1797-1799) și tragedia nefinisată „Moartea lui Empedocle” (1798-1800) pun în prim- plan opoziția dintre ideal și realitate, confruntarea dramatică a unei personalități universale și armonioase cu societatea meschină și dezumanizată. A doua perioadă a romantismului german cuprinde anii 1806-1815 și se asociază cu activitatea romanticilor germani de la Universitatea din Heidelberg, în istoria literaturii încetățenindu-se denumirea de „școala romantică din Heidelberg”. Apariția acestei grupări în contextul ocupației Germaniei de către armata lui Napoleon și cel al luptei pentru eliberare națională a determinat preocuparea de bază a romanticilor din Heidelberg de colectarea, prelucrarea și publicarea folclorului german cu scopul de a trezi conștiința națională a nemților prin valorificarea creației populare, istoriei și a patrimoniului lingvistic. Reprezentanții acestei grupări 14 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 au fost Clemens Brentano și Achim von Arnim, editorii celebrei culegeri de cântece, balade și legende populare germane „Cornul fermecat al băiatului” în trei volume (1805-1808); cunoscuții folcloriști și promotori ai unor noi direcții în domeniul filologic (germanistică, istoria limbii) frații Jacob și Wilhelm Grimm, editorii unor volume de povești și legende populare germane, traduse în mai multe limbi; poetul și prozatorul Friedrich de la Motte Fouque, autorul mai multor romane, nuvele și povești de inspirație medievală, cea mai vestită fiind povestea poetică „Undine” (1811), o istorie fabuloasă de dragoste a unei sirene față de un cavaler. Marele merit al romanticilor din Heidelberg a fost reanimarea interesului pentru trecutul național, revalorificarea speciilor poetice populare (cântecul popular, legenda), publicarea și comentarea operelor literare din epoca medievală, studierea mitologiei naționale germane. Un loc aparte în procesul literar din primul deceniu al secolului al XIX-lea îl ocupă viața tragică și creația contradictorie a dramaturgului și nuvelistului romantic Heinrich von Kleist. Apelând la subiecte antice („Penthesilea”, 1808) sau medievale („Michael Kohlhaas”, 1810), Kleist prezintă conflicte tragice de maximă intensitate, eroii săi fiind nevoiți să se scindeze între rațiune și pasiune, personal și social. A treia perioadă de dezvoltare a romantismului german (1815-1848) e numită adesea și „școala de la Berlin”, denumirea acesteia fiind determinată de rolul capitalei Prusiei în dezvoltarea culturală a națiunii germane. În Berlin au activat mai mulți scriitori romantici din ultima etapă de evoluție a curentului: Adalbert Chamisso, E.T.A. Hoffmann, Heirich Heine. În același timp, în diferite regiuni și orașe germane apar și alte centre poetice de factură romantică: în Viena se impune poetul și prozatorul Joseph von Eichehdorf; liderul „școlii” poetice din Suabia (o regiune din Bavaria) devine poetul Ludwig Uhland, imitat de mai mulți epigoni ai romantismului; în Munchen se remarcă creația scriitorului Johann Joseph von Gorres și a filosofului Friedrich von Schelling. Este remarcabil faptul că marele contemporan al romantismului german J.W. Goethe privea romanticii cu îngăduință. Adept al poeziei și artei clasice, acesta considera arta romantică drept una „bolnavă”, iar arta clasică - una „sănătoasă”. Ultima perioadă a romantismului german (1830-1840) este marcată de procesul de revenire a monarhiilor în Europa, de ciocnirea forțelor democratice noi cu instituțiile de guvernare învechite, de mișcările revoluționare. În acest context, se impune o nouă generație de poeți cunoscută în istoria literară ca „Junges Deutschland” (Germania tânără), angajată direct în lupta pentru idealurile democrației și libertății (H. Heine, K. Gutzkov, G. Herwegh, F. Freiligrath). Cel mai cunoscut reprezentant al romantismului tardiv german de la mijlocul secolului al XIX-lea a fost vestitul compozitor, dramaturg și filosof Richard Wagner. Multiplele sale drame muzicale inspirate din legendele medievale germane („Tristan și Isolda”, „Parsifal”, „Inelul Nibelungilor”) promovau ideea romantică despre creația sincretică posibilă printr-o sinteză a artelor (muzica, poezia, arta plastică, dansul, actoria). Wagner considera că principiul unei asemenea sinteze armonioase poate fi pus la baza construcției statale și sociale. Totodată, în lucrarea „Opera de artă a viitorului” (1850) Wagner argumentează necesitatea centrării creației artistice pe mit - o modalitate de exprimare a momentelor constante, universale ale gândirii, activității și esenței umane. O astfel de abordare a influențat în mod considerabil lucrările lui F. Nietzsche, Th. Mann, poezia germană decadentistă, a determinat tipologia romanelor mitologice ale lui F. Kafka, J. Joyce, W. Faulkner. 15 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #7.1: Novalis (Friedrich von Hardenberg) (1772 - 1801) Heinrich von Ofterdingen (1797 - 1800) Tema: Poetul și idealul creației sale. Dezvoltată, tema s-ar explica prin faptul că idealurile poetului sunt stelele, primăvara, dragostea, fericirea și bucuria descoperirii universului cu tainelor acestuia. Cântărețul sau îndrăgostitul cunoaște mai multe lucruri decât savantul, care euristic le gustă pe toate, fără subiectivitate personală și pasiune ardentă. Credința, fantezia și poezia, această treime sacră a artei, deschid adevărata esență a lumii, până în acele „mirabile semințe” despre care vorbea Lucian Blaga. Realitatea se percepe nu cu rațiunea, ci cu sentimentul, căci calea cea tainică duce spre interior, e în noi sau nicăieri. Structura romanului: Prima parte a romanului, care a fost finisată - Așteptarea - ne prezintă, de fapt, pregătirile poetului pentru a deveni profetul ce va schimba lumea sau care va putea să schimbe lumea sa interioară sub impactul macrocosmic. Heinrich își caută un loc în univers, o lume în care marea dilemă constă în faptul că nu există o unitate între spirit și materie. Lucrurile cu adevărat importante se săvârșesc în tainițele sufletului, iar lumea reală trăiește orbește, fără a-și contura niște idealuri. Scopul poetului este să aducă un „veac de aur” pe pământ, veacul uniunii spiritului cu realitatea. Prietenul scriitorului, Ludwig Tieck, mărturisea că Novalis dorea să scrie încă șase volume, în care Ofterdingen trebuia să ajungă în Grecia, Roma și Orient. Faptul că romanul nu a fost finisat, că Tieck a propus un final propriu, e foarte interesant pentru estetica receptării postmoderniste, noi astăzi fiind foarte deschiși pentru așa experimente artistice ca fragmentarul, fracturalul, etc. unui autor ce considera că nu e nimic mai poetic ca schimbarea și amestecul lucrurilor neomogene. Aici putem menționa fragmentele lui Novalis, la care atât de des face trimitere J.L. Borges, cap de serie al literaturii postmoderniste. În țesătura romanului au fost inserate un mare număr de povești, istorii fabuloase, ce nu au o legătură directă cu firul epic, dar care trădează acest fragmentarism al lui Novalis. În peștera pustnicului, Heinrich a citit o carte care oglindea realitatea imediată, pe el și cei din jurul lui, or, noi astăzi ne întrebăm tot mai des dacă textul există ca lume sau lumea există ca text, dacă lumea nu e o mare carte de citire în care încăpem cu toții și ne fabulăm existența? Idei principale: Accentul pe care-l pune autorul pe idealul romantic este specific unui romantism timpuriu. Una din ideile a romanului este cea că poezia este o reflectare a lumii celeste, ea e canalul prin care poetul vizionar se leagă de metafizicul magic, iar singura cale de re-creare a limbajului celest, e calea poeziei, căci spunea autorul: „nu numai poezia, dar și viața noastră trebuie să devină un vis, iar un adevărat autor de povestiri este și un vizionar al viitorului”. Tot Novalis menționa: „Poezia este realul cu adevărat absolut. Acesta e nucleul filosofiei mele. Cu cât mai poetic e un lucru, cu atât mai adevărat este el.” Acest adevăr al po(i)eticului ține de o înțelegere aprofundată a lumii și lucrurilor înconjurătoare. Iată de ce „limba, cum spunea Heinrich von Ofterdingen, e într-adevăr un mic univers de semne și sunete. Iar omul, așa cum e stăpânul acestuia, ar vrea să fie și stăpânul marelui univers și să facă din el expresia liberă a lui însuși. Și tocmai în această bucurie de a revela în lume ce este în afara ei, de a realiza năzuința esențială și cea dintâi a ființei noastre, se află originea poeziei”. Or, poezia e actul suprem pe care îl poate săvârși umanul și prin care se poate înălța la o treaptă superioară a existenței sale. Scriitorul consideră că lumea superioară e mult mai aproape de noi decât ne închipuim de obicei, încă de aici, de jos, trăim în ea și o percepem, strâns îmbinați în țesătura naturii pământești. Poetul descoperă tainele și miracolul acestei lumi. „Tot ce este vizibil se leagă de invizibil”, afirma Novalis. Stihia poetică este miraculosul, care contribuie prolific la crearea unor mistere și mai mari în universul creației. „Magia e arta de a folosi după voie lumea simțurilor” - iată ce crede scriitorul, el visează la o stare „magică”, în care omul să dispună cu totul conștient de acest simț superior. Tocmai prin această conștiință se definește în ochii săi geniul: „Geniul e acea facultate de a vorbi despre obiecte imaginare ca despre niște obiecte reale și de a le trata ca atare”. În acest sens Fritz 16 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Martini menționa: „Novalis vedea întreaga fire sub forma de corelații magice; prin aceasta și omul era legat de legi, de viață, toate cosmic universale”. Omului ca ființă duală îi corespunde un spațiu dual - cel exterior și cel interior. Astfel el trăiește și gândește pe două planuri în același timp: planul realității actuale, simple, al conștiinței noastre incomplete, și planul aceleiași realități, transfigurate prin magie, voință, dragoste. În acest sens, H. Heine menționa că Novalis e înconjurat de un aer albastru-senin, el vede peste tot minuni, el ascultă cum vorbesc plantele, el știe taina fiecărui trandafir, dar odată cu venirea toamnei, când natura moare, moare și Novalis. Personajul romantic: Ofterdingen este omul cuprins de o melancolie aproape tragică, copleșit de o mare tristețe și vise stranii, e un singuratic, care nu își simte pământul sub picioare. Heinrich von Ofterdingen e un bildungsroman al lui Novalis, dar un bildungsroman în ceea ce privește etapele de dezvoltare ale spiritului artistic tânăr. Astfel, Novalis a căutat în povestea găsirii de sine a artistului evadarea din îngustimea realității și mântuirea prin poezie, iubire și credință, simboluri ale cauzei prime, pătrunsă de forțe tainice. Alți critici au văzut în el un roman-mit, prin simbolurile mitice pe care le propune. Într-adevăr celelalte personaje sunt în mare parte niște simboluri: Matilda e Erosul întruchipat, Klingsor - simbolizează Poesisul. E vorba și de o exploatare a mitologiei și simbolisticii medievale, romanul e plin de acel suflu medieval, care la Novalis e sinonim cu o lume a fabulosului. Motivul drumului: Poetul romantic, în căutarea inspirației implică întreaga lume, el e un homo viator, un călător ce pelerinează prin pădurea de semne, cum ar fi spus Umberto Eco, el cunoaște universul ca pe o carte, îl descifrează și îl recodifică. Itinerarul simbolizează tinderea spre perfecțiune, nu contează scopul, ci calea spre el, contează căutarea și călătoria în sine ca în cazul lui Childe Harold la Byron. Poeticul este determinat de căutare, care e o condiție imanentă a acestuia. După Novalis „visăm la călătorii prin univers, doar oare universul nu e în noi? Adâncimile spiritului nostru nu le cunoaștem. - Spre înlăuntru duce calea misterioasă. În noi, sau nicăieri, e veșnicia cu lumile ei, trecut și viitor”. Motivul artistului: Numele personajului e un nume real al unui artist din Germania medievală, dar autorul s-a limitat doar la nume, restul este o fabulație proprie lui Novalis. Heinrich e poetul cântăreț, Afterdingen, din secolul al XIII-lea, minnesingherul - trubadurul german care, asemeni lui Orfeu, își pierde iubita în moarte (e vorba de faptul că autorul a avut o iubită, Sophie von Kuhn, care a murit de tânără, ceea ce i-a produs o puternică traumă sufletească, cu importante ecouri în opera lui - motiv autobiografic). „Această experiență a iubirii și a morții i-a deschis drumul spre propria sa natură; a înțeles dragostea ca o forță elementară cosmică și sufletească și a tins, cu întreaga putere lăuntrică a conștiinței sale magice, să-și urmeze în moarte iubita, pentru a se reuni cu ea într-o spiritualizare supremă, în infinit. Numele de Sophie a devenit pentru el simbolul înțelepciunii divine (sofia)” (Fritz Martini). Motivul florii albastre: Congenerul lui Novalis, S.T. Coleridge se întreba dacă un om a fost în vis în rai și a primit drept dovadă a aflării sale acolo o floare, iar trezindu-se strânge această floare în mână - ce se întâmplă atunci? Putem constata astfel pătrunderea romanticilor în intimitatea organismelor florale nu doar în acest roman. Spre exemplu, la Poe, apare imaginea unei flori aduse din viitor, Eminescu și Leopardi valorifică și ei acest simbol. Florile sunt, ca și stelele, un element al metafizicului romantic căutător. E un simbol mistic al sintezei dintre creație și increație (folosim termenul blagian), al umanului și spiritului universal. Floarea albastră, acea magică stea sufletească, în special, e o floare celestă prin cromatica ei. Floarea albastră, prin ideea ei de perenitate naturală este antinomică aurului și banilor, e o valoare cerească, o utopie ce te înalță mai presus de lăcomia acestei lumi, ea e valoarea latentă ce exprimă tainicul, depărtatul, indefinibilul, indicibilul, iată de ce și va deveni acest semn floral, un simbol romantic al tinderii spre metafizicul infinit. Mai târziu, în creația simbolistului Maeterlinck floarea albastră va prinde aripi și va „zbura”. „Albastrul e cea mai imaterială culoare: natura nu o înfățișează. Această culoare este alcătuită din transparență, adică un vid acumulat al aerului, al apei, vid al cristalului sau al diamantului” (Jean Chevalier). 17 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Existența lui Heinrich are o țintă: țara întrezărită, împărăția florii albastre, el crede că acest paradis zărit în timpul nopții e mai real decât universul obișnuit. Floarea miraculoasă e obiectul căutat de el în călătoria sa. Naratarul constată nu întâmplător că în lumea cotidiană nimeni nu ar sta să gândească la flori. Mai ales la o oarecare floare albastră și mai ales la vârsta de 20 de ani ai lui Heinrich. Dar, pentru cel din urmă, acea floarea e calea unei contemplări interioare. Iată de ce el va fi atras de liniștea singurătății, a tăcerii metafizice din sânul naturii, a munților și văilor. Floarea albastră e și Matilda, e iubirea care inspiră și înalță spiritul poetic. Îndrăgostindu-se, Heinrich poate să-și ducă la bun sfârșit misiunea de poet-creator, căci Erosul și Creația sunt esențe eterne. „Floarea albastră e simbolul dorului nemărginit de misterioasa cauză primă a realității, în care totul e întrunit și de la care pornește totul” (Fritz Martini). După noi, floarea albastră e un Aleph romantic al lui Novalis în care converg toate năzuințele și din care reies toate împlinirile, albastrul e, în fine, culoarea accesului la universuri spirituale superioare; e o culoare marială ce simbolizează din plin detașarea de valorile materiei. Acest albastru al idealului înălțător la finele secolului va trece într-un violet al nevrozelor simboliste (albastrul combinat cu roșul sângeriu sau poluat de negrul unui Mal du Siecle), al neîmplinirii metafizice. Motivul oniricului: De obicei, Novalis este interpretat ca un scriitor al visului și al contemplării, dar e important de menționat faptul că viața lui biografică demonstra o deschidere pragmatică spre realitate. Natura, pentru el, spre deosebire de mulți romantici, nu e doar un obiect al contemplării, nu e o ruină a lumii de ieri din secolul de aur, e chiar o stihie a acțiunii (poetul a fost inginer-miner și a studiat cu mult empirism geologia și tot ce ține de ea, acea astrologie ce introspecta munții, cum spunea Novalis). Or, el era artistul care peste lumea obiectivă știa să suprapună mantia miraculoasă și vizionară a poeziei. Pentru poet, spunea Novalis: „lumea devine vis, visul devine lume”, iar „poveștile țin ascunsă istoria lumii în ele”, așa încât visele se pot realiza doar în dimensiunea basmului. Astfel, consideră Sergio Givone, neantul reprezintă condiția ca adevărul să se ivească și de aceea lumea, cum a spus Novalis, trebuie să devină basm - pentru a accede la „semnificația ei cea mai înaltă, și nu pentru a o anula”. Pentru Novalis ceea ce transformă lumea în basm este interpretarea sau, ca să folosim cuvintele sale, romantizarea (dar a romantiza nu înseamnă altceva decât, tocmai, a interpreta). Astfel, romantismul lui Novalis nu e nimic decât codificarea lumii în itemi de poveste. Entuziasmul specific romantic, de care dă dovadă autorul în scrierea operei, ilustrează încă o dată acel spirit al evadării onirice în trecut, spirit care domina epoca romantică. Albert Beguin consideră că visul despre care e vorba în roman e altceva decât simplul vis nocturn: este manifestarea unei realități invizibile și totodată expresia unei conștiințe superioare, accesibilă grație magiei poetice și menită să rezolve într-o zi contradicțiile fundamentale ale vieții. În sensul acesta, visul nu se mai opune conștiinței; ceea ce încă e vis, pentru ființe ca noi, într-o zi va fi conștiință totală. Fragmentele lui Novalis precizează în termeni filosofici această doctrină, pe care tocmai am văzut-o în expresia sa mitică. Romanul lui Novalis e plin de miracol și magie. La aceste ambiții „magice” Novalis a ajuns datorită celor două experiențe conjugate: a vieții și a visului, dar vorbind despre dimensiunea oniricului, Novalis considera că viața nu e vis, dar ea poate cândva să ajungă la înălțimile acestuia. Reiese că visul e o formă superioară a existenței și epistemei umane. „E, într-adevăr, caracteristica întregii sale gândiri, acest gest al voinței magice care, dintr-o idee, dintr-un fapt psihologic sau chiar fiziologic, tinde să facă altceva: într-un cuvânt, să transforme orice dat simplu și „real” în simbol al realității invizibile și într-o treaptă a înălțării spirituale” (Albert Beguin). 18 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #7.2: Ludwig Tieck (1773 - 1853) Eckbert cel blond (1796) Tema: Puterea demonică a bogăției. Basmul cult, Der blonde Eckbert, pune întrebări existențiale ca dileme ale personalității în relaționarea ei cu lumea înconjurătoare și memoria, uitarea și sentimentul vinei în cazul săvârșirii unui păcat. Viața Berthei este un flux de amintiri ce se conjugă cu vina păcatului din tinerețe (aidoma protagonistului din Balada bătrânului marinar de S.T. Coleridge). Copilăria și tinerețea apar ca două dimensiuni ce constituie axul central al existenței umane, de acolo pornesc toate năzuințele și speranțele noastre, dar acolo pot fi explicate multe din viața noastră ulterioară. Ideea principală: Omul e o jucărie în mâinele unor forțe monstruoase (bogăția, mercantilismul). Ideea romantică constă în faptul că în goana după avere ne pierdem pe noi înșine, ne fragmentăm pe fâșii de existență, pierzându-ne integritatea valorică. Motivul incestului: Eckbert e vinovatul fără vină, e un Oedip medieval. El trăiește într-un incest cu sora sa, împărțind cu ea greșeala ei și păcatul părinților care au abandonat-o în fragedă copilărie. Privită complex, din punct de vedere psihanalitic, Bertha e și ea o nevinovată, părinții adoptivi îi creează de mică un complex de inferioritate, e bătută, disconsiderată, încercarea de a fura și de a-i mulțumi prin avere e consecința acestui fapt. Or, și omul romantic „vine” tot din copilărie, fapt pe care îl vom mai constata și în alte lecturi. Copilăria este punctul de la care pornim în a o înțelege ca personaj. În copilărie, va mărturisi ea, „mă copleșeau cele mai neverosimile fantezii”. Crearea de fantasme în mintea unui copil, adesea, e o încercare de a evada din cruzimea lumii reale. Această evadare, însă, o va costa scump, incapacitatea de a se adapta în mediul celor adulți. Viața ei se va structura dihotomic între aparența de a trăi și secretul ei din tinerețe. Deja titlul anunță un incest onomastic: Eckberth - celebru spadasin, dar și spadă strălucitoare / Bertha - strălucitoare, celebră. Personaje puse simetric din start, cei doi frați anunță latent un ochi lectural mai perspicace de faptul că nu e o întâlnire întâmplătoare. Există și o nuanță de fatalism, de determinare, dar ele sunt combătute prin ideea ascunsă că în fața omului stă alegerea, Bertha a fost pusă în fața opțiunii. Ideea incestului este susținută și de faptul că „Dumnezeu nu le-a binecuvântat căsnicia cu vreun copil”. Sterilitatea căsniciei și singurătatea, iată care sunt pedeapsa pentru păcatul săvârșit. Tieck schițează prin ei niște figuri tragice, acest tragism reiese din conflictul antagonic dintre spiritual și ispitele materiale ale urbei vanitoase. Motivul duplicității lumii e dezvoltat în ideea că trăim o viață scindată: una relevată, deschisă și una tăinuită, e viața secretelor noastre obscure, a tainelor inimii care, de fapt, constituie lumea noastră adevărată - nocturnul sufletului nostru. Desigur că este prezent elementul de basm, toate acțiunile se petrec într-o atmosferă fabuloasă, dar e vorba de o lume de basm ce are drept țintă cititorul matur, căci, prin accesorii ale fantasticului, autorul încearcă să ne impună propria filosofie asupra lumii. Scriitorul creează o lume poetică, convențională, în care, din plin, poate funcționa elementul miraculos. Un filtru al trecerii dintr-o lume în alta este nebunia: „uneori (Eckberth) avea senzația că și-a pierdut mințile și că tot ce i se întâmplă e un rod al imaginației sale bolnave”. Astfel „miraculosul se contopea cu realul” în mintea personajului care realizează că viața lui întreagă nu a fost nimic altceva decât un scenariu proiectat și regizat de mâna unui deus ex machina. Evoluția romantică a personajului Bertha poate fi reprezentată schematic prin vectorul: Sat Pădure Oraș. Aproape pretutindeni în opera lui Tieck găsim pădurea germană, pădurea din vechile povești populare, cu tainele și spaimele ei, singurătatea unui copil sau a unui tânăr care se rătăcește prin ea, apariția neașteptată a unor bătrâni ciudați. Dar nu numai peisajul, destul de slab luminat, cu jocuri bruște de lumină și munți stâncoși alcătuiește această atmosferă deosebită. El se îmbină cu alte teme, lăuntrice, unde recunoaștem fără nicio greutate obsesiile care-l urmăreau pe autor încă din copilărie. Satul și pădurea sunt simboluri ale spiritualității romantice, sunt toposuri în care spiritul 19 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 se înalță, crește și se îmbogățește axiologic: „pentru prima oară tânărul meu suflet se pătrunse de sentimentul măreției lumii”, va mărturisi protagonista, aici ea a avut șansa să se contopească cu natura ca un copil al Pământului. Astfel, pădurea este locul în care sufletul uman se întâlnește cu posibilitatea de a cunoaște adevărul / sensul adevăratei existențe. Dar natura pădurii nu este doar o șansă de a cunoaște fericirea, ea presupune și riscul de a cădea în păcat, pădurea conține și o doză de taină sinistră. Bătrâna a mărturisit ulterior că era deja pe cale să-i spună cine este și ce i s-a întâmplat în copilărie. Orașul, opozant celorlalte două locuri, simbolizează spațiul citadin, e spațiul burgurilor germane, ori al altor orașe cu renume, spațiul, propice instalării fantasticului și fantomelor. Degradarea spirituală a personajului, căderea lui în groapa păcatului jinduirii, iată rezultatul păcătuirii. Bertha săvârșește un păcat condamnat biblic - ea fură, dorește ceea ce nu îi aparține. Totodată, ea trădează pe cea care o ajută și chiar o iubește. Există însă o altă perspectivă, bătrâna din pădure e și un seducător, omul care te ajută pentru a te pune la încercare, ea e „piatra de poticnire” a Berthei, acest fapt, creștinește poate fi condamnat, chiar și moral, nu te poți „juca” cu spiritul unui copil neformat moralicește. Orice om e înclinat spre trădare și eroare, cel care îl împinge ajunge să-i împarte indirect greșeala și bătrâna o va face toată viața. Dimensiunea cromatică: Am menționat mai sus că în romantism există o estetică a culorilor; albastrul simbolizând idealul romantic, tendința spre lucruri înalte, opus lui apare culoarea roșie, iar uneori violetul, care e un albastru muiat în roșu sau un azur „murdărit” de negru. Lui Tieck nu-i scapă acest moment, citim că penajul acelei păsări magice, pe care o va fura Bertha „se preschimba dintr-un albastru deschis gingaș într-un purpuriu violet”. Or, constituția spirituală a fetei era amenințată tot mai mult de dorința de a se îmbogăți. Maturizarea copilului însemnând astfel conștientizarea altor priorități și anume, cele materiale. Ironia romantică: capacitatea artistică a scriitorului romantic de a construi în mod ideal un univers, ca la finele lucrării el să fie distrus sau răsturnat. În calea creației subiective și a autorealizării eu-lui romantic apar impedimente din cotidianul dur, ceea ce duce la o stare specială numită „ironie romantică”. Inițial prin ea se nega lumea reală, romanticii tardivi ajung să ironizeze pe seama personajelor, a situațiilor din text, apare chiar autoironie auctorială. Ca observație cu caracter istoric ar mai fi de adăugat că îndeosebi Solger și Ludwig Tieck au fost aceia care au accentuat ironia ca principiu suprem al artei” (Hegel). Începutul romantic al nuvelei e un travesti de poveste romantică fericită ce va fi încununat de roadele ironiei romantice. Bertha își dorește un cavaler în tinerețe: „închipuirea mea crea pe cel mai minunat cavaler din lume”, dar ea se va căsători cu fratele ei. Lumea celor doi va fi una răsturnată, dar cel care va suferi mai mult va fi oedipicul Eckberth. Incipitul nuvelei ne propune un portret existențial al personajului: Eckbert la vârsta de 40 de ani, alături de soție, dar fără copii. Bătrâna care ia chipul lui Filip Walter apoi cel al lui Hugo von Wolfsberg este axul în jurul căruia personajele se vor roti toată viața lor, fără a realiza ciclicitatea, ea e „piatra de poticnire” de care ei își vor zdrobi existența, în loc să construiască un castel de idealuri. Eckbert narează istoria soției sale exact la miezul nopții, un timp categoric romantic, când forțele malefice le schimbă pe cele benefice, e punctul în care se întâlnesc cele două dimensiuni ale existenței lor: binele și răul. Nararea este acea necesitate care se pare că îi rămâne omului și după ce cade în păcat, e unica posibilitate de a-ți spăla păcatul. E acea situație când „sufletul simte o dorință nestăvilită de a se deschide”. Un fel de „a trăi pentru a-ți povesti viața” marquezian. Obsesia povestirii se pare că este unica șansă de a trăi pe viitor. Nararea explică în mare parte un aspect al existenței conștiente - omul are nevoie „să se povestească”, paradoxal, dar după ce o face, vin regretele, prietenul cel mai bun ți se pare suspect, fiindcă el deține „marele tău secret” și tu nu-i poți ierta acest fapt, chiar dacă gura ta „te-a povestit”. F. Martini în cartea sa „Istoria literaturii germane de la începuturi până în prezent” constata că Tieck a creat „un tip propriu de basm, situat la limita dintre realitate și vis, plin de atmosferă, groază și puteri ale întunericului.” Cele mai groaznice puteri, însă, se pare că spune autorul, sunt 20 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 cele din noi, pe care noi nu le cunoaștem niciodată până la capăt. Considerăm că Tieck mai degrabă descrie pădurea și nebuloasă inimii umane, acolo sunt îngropate adânc toate coșmarurile și ororile posibile, omul este castelul gotic populat de fantasme și fantome oribile. E acel ecce homo romantic. În vraja pădurii din poveste autorul „își dă frâu imaginației romantice legate de singurătate”. Solitudinea e unica posibilitate de a evita păcatul sau de a ți-l ispăși, e unica modalitate în care își întâlnești propriul eu și introspectiv încerci să te analizezi, să te re-organizezi. Poate de aceea oamenii se și tem de singurătate, e frica de propriul eu, de oglinda care te va arăta așa cum ești. „Peste tot în povestiri, visul nocturn deține un loc însemnat, dar întotdeauna el lasă impresia unui „vis în vis” și se îmbină cu atmosfera generală, care este în întregime aceea a aventurilor onirice. O amintire ascunsă adânc în inconștient țâșnește pe neașteptate, de obicei în urma unei senzații neprevăzute, culoare, vorbă, sunet pur și simplu, care seamănă cu o senzație mai veche, dar această reînviere a trecutului e însoțită de o spaimă care adesea merge până la groază. Anumite lucruri, făcute pentru a fi uitate, n-ar putea să iasă din uitare fără să zguduie însăși temelia existenței. Personajele din aceste povestiri scapă adesea, printr-o favoare ce nu se poate explica, de viața îngustă a făpturilor pământene și pătrund într-un paradis magic. Dar toate sunt smulse din această fericire, fie pentru că săvârșesc o greșeală, fie că dezvăluie o taină, fie că viziunea aceea de frumusețe se ofilește și devine un haos grotesc și înspăimântător. Certitudinea că se află sub amenințarea sau lovitura unei pedepse le urmărește pe cele mai multe dintre aceste ființe, fără ca să știe prea bine de ce natură e greșeala lor: păcat inerent condiției umane, vină trupească sau lașitate față de tainicii ocrotitori pe care i-au jignit fără să știe” (Albert Beguin). Cazul operei lui Tieck pare să ne confirme încă o dată ideea că scriitorul romantic e mai în stare să inventeze, decât să descrie, preferând creația observării. Dar „invenția” lui artistică nu născocește date, ea le ea pe cele concrete din universul înconjurător, ea izvodește o optică de a le privi pe toate acestea, de a le da un itinerar artistic. 21 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #7.3: Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776 - 1822) Ulciorul de aur / Oala de aur (1814) Tema: Iubirea artistului în lumea duplicitară romantică și alternativele ei care duc la dedublarea (scindarea personalității). Autorul mărturisește în Veghea a IV-a că în acele nopți de nesomn, în care el scrie această istorie, va trebui să ne povestească atâtea lucruri miraculoase, care aidoma unor năluciri, împing lumea oamenilor simpli la o depărtare cețoasă de univesrul magic creat de el în poveste, iar lectorul va ajunge să se învârte într-un un carusel de aventuri fantastice dintr-o lume vrăjitorească. „Omul preferă chiar cea mai groaznică spaimă explicației firești a ceea ce lui i s-a părut că ține de lumea nălucilor, el nu vrea în ruptul capului să se mulțumească cu universul nostru; dorește să vadă ceva venindu-i de pe altă lume, capabil de a se manifesta fără mijlocirea corpului” (Albert Beguin). Ideea principală: Omul romantic în căutarea unui ideal, adesea, alege o aparență, care se materializează în text prin tehnica ironiei romantice. Anselmus, studentul tânăr, visătorul incurabil și ahtiatul în a cunoaște tainelor firii, o simpatizează pe Veronica, o fată simplă, drăguță, cu ochi romantici albaștri. O părăsește din cauza că o consideră neinteresantă - dânsa își dorește un soț consilier care să-i dăruiască cercei (bijuteriile în sistemul de valori romantic se clasează drept o valoare mercantilă, materialistă, mai degrabă o non-valoare). Anselm o alege pe Serpentina, frumoasa șerpoaică cu ochi albaștri, care îl seduce prin aura ei de femeie-enigmă. Se va căsători cu cea din urmă, va moșteni zestrea acesteia, vor locui într-o vilă din Atlantida și va primi în dar de la socrul său o oală de aur în care înflorește un crin purpuriu (roșu). Paulmann, tatăl Veronicăi, va formula și el ideea acestui text prin faptul că cei care au înclinații poetice ușor pot aluneca în fantastic și romantic. Or, poeticul este o chintesență a romanticului. Dar Paulmann pare să nu înțeleagă pe deplin starea poetică, el abordează fantasmele ca pe o boală a corpului, ele fiind mai degrabă manifestări ale spiritului în căutare febrilă a sensului și adevărului vieții. Hoffmann, era obsedat însă de fantasme. Poetul Heine, afirma în acest sens, că lumea hoffmanniană e plină de stafii, ele sunt în peste tot, el a devenit ca un strigoi al scrisului, natura din jur s-a transformat într-o oglindă ce deformează totul, măștile lui caricaturale îl fac să se cramponeze într-o realitate telurică, așa încât opera lui nu e nimic altceva decât un groaznic strigăt al tristeții în douăzeci de tomuri. Poetul și visarea se pare sunt unicele modalități de a scăpa de macabru, dar ironia hoffmanniană ne aduce în fața faptului că și aici intervin acele forțe distrugătoare care ne urmăresc întreaga noastră viață umană, omenescul se pare că nu poate niciodată să scape de dihotomicul Bine și Rău. „Visul și poezia sunt, pentru Hoffmann, într-o legătură cît se poate de strânsă; căci în ochii lui poezia e forma superioară a acestei revelații a puterilor ascunse pe care le pun în evidență visul, vedeniile, fenomenele anormale de tot felul. El vede aici tot atâtea măști deosebite, sub care trebuie să descoperi chipul însuși al poeziei” (Albert Beguin). Decodificare onomastică: Se pare că idealul romantic al lui Anselm de a fugi de mediocritatea mic-burgheză s-a realizat. Primul indiciu din text care ar trebui să ne pună, însă, în gardă ar fi dimensiunea onomastică a acestuia: - Anselm - germ. „protecție divină”, germ. „revărsare în haos”. Observăm o dihotomie a etimologiei acestui nume. - Veronica - lat. vero - „adevărat” și gr. nike - „victorie”, adică „adevărata victorie, izbândă”, sau poate opțiunea corectă. - Salamandra - nume ce provine de la denumirea unei specii de șopârlă. - Serpentina - lat. serpens - „șarpe”. Anselm e un nume ce presupune deja etimologic două căi alternative. În dragoste, acestea sunt Veronica și Serpentina. Veronica i se pare o fată mediocră (o Cătălină eminesciană creionată de majoritatea criticilor literari). Deși, ca și Anselm, Veronica este coruptă de spiritele rele prin vrăjitoarea Liese, relația cu această îi pare fetei însă ca ceva „neobișnuit și romantic”. Serpentina o 22 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 ființă interregn, când ființă umană, când șerpoaică, e femeia superioară ontologic, ea pare a fi o garanție a atingerii idealului romantic. Un personaj episodic, care e, de fapt, o voce auctorială, constată la un moment dat că numele acesta Serpentina este necreștinesc, dar acest fapt nu îl sperie pe protagonist. Protecția divină față în față cu revărsarea în haos, iată ce reprezintă portretul numelui lui Anselm. Majoritatea criticilor sovietici îl declară pe Anselm realizat ca personaj romantic. Noi, recitindu-l, l-am redescoperit altfel. Anselm e un nefericit, un abandonat propriilor himere, un personaj scindat, care, șizoidal, alege fantasma în detrimentul lumii reale și posibile, uneori ai impresia, în timpul lecturii, că personajul se complace într-o apatie visătoare, care îl face insensibil la orice mișcare a lumii reale, singurătatea este starea lui preferată, fuga de cotidian în natură îi permite să se întâlnească cu sinele, care se proiectează dintr-o proprie profunzime interioară. Erosul este dimensiunea în care protagonistul se aruncă ca într-o obsesie, dorul de iubita tainică îl usucă, îl provoacă, el vine ritualic în fiecare seară la tufa cu pricina pentru a-și chema iubita, timp în care Veronica, fata vie și adevărată este alături. Acea cufundare „în stele” eminesciană e valabilă și în cazul lui, în loc să se realizeze teluric cu Veronica el e un Cătălin ce visează la femeia luciferică și o găsește. Orice necesitate vitală din viața precedentă a dispărut, în viața lui nouă, pe care o „trăiește” în biblioteca arhivarului și unde el crede că „înțelege toate minunile lumii”. „Toate nevoile, toate micile griji ale existentei lui sărace îi pieriseră din suflet. În noua viață, care îi răsărise ca într-un soare orbitor, el pricepea acum toate minunile unei lumi mai înalte, care odinioară îl umplusera de uimire și chiar de groază”, citim noi și credem într-o adevărată împlinire a personajului, dar aici, intervine ironia romantică: • seducerea unei ființe umane de către elementul demonic: Salamandra / Arhivarul (a cărui frate s-a transformat în dracon) și fiica acestuia Serpentina, care e un șarpe biblic feminin, e o parafrazare a căderii biblice în păcat. Simbolul tufei de soc, sub care stă Anselmus exercită o forță hipnotică asupra tânărului și indică și el asupra acestui fapt - pomul cunoașterii binelui și răului. Șerpoaicele verzi, tufa verde indică cromatic asupra ideii de malefic (verdele romanticilor trimite la o simbolistică a demonicului); • fuga de mediocru, teluric, nu e neapărat să te ducă la un ideal înălțător și la o realizare. Veronica, fata simplă îi putea da o împlinire umană în dragoste, Serpentina îi propune o utopie - Atlantida, continentul ce nu există, o casă pe acest continent și o nonvaloare și mai mare - oala de aur, acel der goldene Topf. Simbolul acestui vas este unul echivoc, dar sub toate aspectele e unul utilitar, începând cu oala în care se gătesc bucate și finisând cu cea de noapte; • crinul roșu e antonimic florii albastre la romantici, e universul romantic răsturnat, idealul batjocorit de o dimensiune malefică a demonicului care îi joacă fiesta, e un carnaval al batjocurii umanului de către Satan. „Floarea de crin și-a deschis potirul. Binele suprem s-a împlinit...Floarea de crin a răsărit din aur, din forța străveche a pământului... Ea este cunoașterea sfântului acord dintre toate făpturile“. Aurul însă, nicidecum nu poate produce ceea ce pentru eul romantic e o adevărată împlinire; • clopotul de sticlă, sub care ajunge Anselm să fie claustrat în urma ciudatului blestem să cadă „în cristal”, e simbol al ordinii mărginite, pline de constrângeri ale lumii normale, obișnuite; • Salamandra, arhivarul Lindhorst din lumea reală, a venit în lumea oamenilor cu scopul de a „prinde”, „a descoperi” trei naturi poetice (în realitate, însă trei neghiobi, trei „prinde muște” sau „dă-prin-străchini”), unul ca Anselm, căruia i se spune: „Domnule student, domnule student! Nu te grăbi așa de tare! Nu te mai uita în nori... ar putea să-ți cadă în nas.” Salamandra e în căutare pentru a-și mărita cu ei cele trei fete șerpoaice, ființe feminine luciferice cu ochi albaștri și voci cristaline, „pietrele din casa” Infernului. 23 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Astfel, Veronica, fata simplă e adevărata opțiune pe care ar fi trebuit de mers, se pare că Veronica îl acceptă așa cum este, cu fantasmele sale - ea îl crede un tânăr simpatic, chiar și în nebunia sa. Dar personajul romantic, cramponat în iluziile proprii se scindează și trăiește utopic realitatea, luând drept împlinire o irealitate. Demonică însă este ideea în sine că în căutarea împlinirii unui vis măreț, omul poate să rateze întreaga sa viață. „Faptul că figura visătorului alunecă aproape fără discontinuitate în aceea a vizionarului, dobândind adesea o valență inițiatică sau, în orice caz, religioasă, înseamnă în esență următoarele: nu lumea nălucilor și fantasmelor ce exprimă sfâșierile eului fără ca eul să-și poată exercita controlul asupra lor trebuie readusă în conștiință, ci conștiința trebuie să fie extrasă din sine și pusă în fața unei realități care o depășește, o copleșește extatic, în sfârșit, o face capabilă de o experiență deconcertantă, însă revelatorie” (Sergio Givone). După Fritz Martini, literatura fantastică hoffmanniană e concomitent fantastică și ironică. Astfel, la Hoffmann, intră în funcție ironia romantică ce comportă o uimitoare forță distrugătoare. El oferă personajului un ideal poetic materializat în obiecte și fapte pe cât de reale, pe atât de banale. Arta lui Hoffmann constă în a îmbina în perimetrul unei nuvele verosimilul concretizat în anumite date textuale prin supranatural. Deasupra tuturor acestor contururi ale verosimilului se întrezărește savantul mecanism de lansare a conexiunilor supranaturale. Autorul râde cu satisfacție de personajul său, de cititor, râde în hohote, dar cu plăcere. Hohotul auctorial e pe alocuri satanic, e mâna celui care le pune pe toate la cale, care face din viața umană un joc, ale cărui reguli le știe doar el. Omul nu își aparține, el are doar iluzia propriei gestionări, în realitate lucrurile stau altfel. E un joc al manipulării intelectuale, un fel de „zombare” și direcționare a viselor. Beguin constată că mitul crinului strălucitor și al șarpelui verde, pe care i-l povestește Serpentina lui Anselmus, înalță aventura acestuia la rangul de destin exemplar. În felul acesta, povestirea se lărgește, iar tema iubirii artistului dobândește o justificare metafizică. Lui Anselmus i se îngăduie în cele din urmă să trăiască lângă Serpentina „în poezie, unde sfânta armonie a tuturor ființelor se dezvăluie drept taina cea mai adâncă din natură”. În paradisul acesta al poeziei, răsplată a celor care trăiesc rămânând credincioși visului, el poate să-i închine Serpentinei acest imn de recunoștință: „Serpentina! Credința în tine și iubirea mi-au deschis sufletul adânc al naturii! Tu mi-ai adus floarea de crin care a răsărit din aur, din forța străveche a pământului, mai înainte ca Phosphorus să fi aprins gândul... Ea este cunoașterea sfântului acord dintre toate făpturile, și în această cunoaștere voi trăi eu de-acum pe vecie în fericirea supremă. Da, eu preafericitul, am aflat binele suprem... Veșnic trebuie să te iubesc, o, Serpentino! Niciodată nu vor păli razele de aur ale crinului, deoarece cunoașterea veșnică este ca și credința și ca și iubirea”. Dar autorul vine cu o soluție, el ne atenționează asupra faptului că în lumea viselor pot fi recunoscute fețe și imagini cunoscute în viața cotidiană, reală, astfel vom înțelege că lumea oniricului e mult mai apropiată de noi, ea e determinată simbolic de lumea reală. Altceva însă ne frământă, ideea pe care o propune Tieck: „Cine a gustat o dată sucul cel mai ascuns și mai dulce al artei este iremediabil pierdut pentru lumea activă, vie”. În stil fichtean ajungi să crezi că esența omului nu se poate împlini în această lume, ci numai în nemărginire. „E vorba de ambiguitatea artei, care pe de o parte îl ridică pe om în sfera divinului, pe de altă parte îi consumă forțele vitale, îl dezancorează din realitate prin lăsarea în voia imaginației, sentimentului și visului” (Fritz Martini). 24 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #7.4: Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776 - 1822) Omul de nisip (1817) Tema: Himerele copilăriei ce marchează viața ulterioară, ducând la dereglarea naturii umane (alienația). Ideea principală: Copilăria este timpul în care se produce optica prin care vom recepta viața adultă. Teoria freudiană cu privire la complexele infantile se ajustează perfect la interpretarea acestui text, căci Hoffmann e interesat ca psiholog de toate fenomenele morbide care pot tulbura conștiința clară, învecinându-se cu nebunia. Toate ipostazele de obsesii și psihoze îi dau spiritului lui Hoffmann un imbold neobișnuit. El face trimitere indirectă și la descoperirile științifice ale timpului, spre exemplu, la cercetările doctorului Mesmer în domeniul fenomenelor bizare și comportamentelor stranii legate de hipnoză, sugestie și autosugestie. Hoffmann prezenta un interes aparte pentru preocupările contemporanilor săi de hipnoză. Fenomenele psihice miraculoase au la el o explicație concretă, el înlătură enigma de pe sinistru. Clara îi explică lui Nathanael că acel Coppelius există atâta timp cât el crede în el. E vorba de o optică a autoproiectării în spațiu și timp, căci Hoffmann a fost autorul care a văzut lumea în cromatica ei pestriță și a știut cu multă dexteritate artistică s-o transpună în lumea textuală. Aspectul psihologic al fantasticului hoffmannian e reprezentat de o poetică a dezordinii deliberate ca expresie a sfâșierilor interioare, a suferinței ca esență a vieții. Fantasticul romantic, privit de la înălțimea a două secole parcurse, apare nemăsurat mai redus în ochii omului secolului XXI. Multe taine se fac explicite prin psihanalizare, pragmatizare, etc. Motive centrale: - pierderea tatălui echivalentă cu pierderea unui model de comportament masculin; - motivul „ochiului” deformat, al unei optici existențiale concave ce produce creații ale fanteziei debordante explicate prin sondarea unei psihologii „blestemate”. Decodificare onomastică: - Nathanael - ebr. „om fără vicleșug” sau „dar de la Dumnezeu”. - Clara - lat. „clară, evidentă”. - Olympia - provine de la numele grecesc al muntelui zeilor Olimp, în contextul dat reprezintă o utopie. - Coppelius, Cuppola - lat. și ital. orbita ochilor. În contextul hoffmannian Nathanael, ca și Anselm e sub steaua divinității, dar are în față alegerea: Clara sau Olympia. Dânsul va alege la fel utopia olimpică în detrimentul lucrurilor clare. Clara este ființa care îl iubește și îi vorbește adevărul, e femeia „adevărată”, constructivă pentru elementul masculin, el o va prefera însă pe Olympia, acea fată-mecanism, om-păpușă, creat ca un cyborg din secolul al XIX-lea pentru batjocorirea lui. Pe Olympia o va vedea prima dată stând la geam, privind-o prin ochean cum și ea stă la geamul casei ei - un fel de realitate optică de gradul trei. E o realitate deformată, una care îi va aduce nebunia, e ironia romantică față în față cu iubirea oarbă umană: poți iubi o fantasmă și poți ignora o realitate frumoasă ce îți stă alături (situație similară cu cea din poemul eminescian „Floare albastră”. Copelius, mai târziu Copola, este personajul simbol al seducătorului, omul ce se joacă cu soarta celorlați, experimentatorul destinelor umane. E clasica ironie romantică hoffmanniană, când personajul caută absolutul și perfecțiunea, iar în rezultat trăiește o cădere spirituală. E vorba de acel joc neîngrădit cu subiectele, stările sufletești și propriul eu, cu ideea că infinitul nu poate fi niciodată trăit și epuizat în realitatea finită a vieții. „Ironia romantică este o componentă a perfecțiunii romantice și a absolutului romantic, dar este și o oglindă și o reiterare a acelei perfecțiuni și a acelui absolut” (Virgil Nemoianu). Tudor Vianu în „Studii de literatură universală și comparată” anunța ideea că Hoffmann este scriitorul „a cărui inspirație fantastică, uneori plină de teroare” te face să anticipezi prin lecturi o 25 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 literatură horror, atât de gustată astăzi. Într-adevăr, majoritatea textelor romantice se ajustează gustului tineresc de a consuma texte cu motive gotice, horror, dar nu credem că scopul acestora este de a induce groaza. Necesitatea sinistrului astăzi e explicată prin „căutarea” exagerată a senzațiilor tari, un astfel de obiectiv este puțin ajustabil esteticii romantice. Hoffmann este autorul care cu multă dexteritate a știut să aplice operei sale o tehnică bipolară: pentru redarea lumii fantasticului el apelează la procedee realiste, iar lumea reală e transfigurată prin cele ale fantasticului. La o lectură mai atentă, realizezi că fantasticul hoffmannian e o continuare a realului, dar în alt plan temporal și spațial. Fantasticul e o realitate deformată ce își are începuturile în veridic, situațiile miraculoase hoffmanniene sunt de cele mai multe ori rezultanta unor factori din existența efectivă. Receptare în spațiul românesc: Fritz Martini afirma că romanticii au desfășurat o artă unică a traducerii. Acest text, la o lectură mai profundă, anunță și o problemă de receptare în spațiul lingvistic românesc. Nuvela lui E.T.A. Hoffmann Der Sandmann a fost tradusă în limba română în două variante: Moș Ene și Aducătorul de Somn. Ne punem întrebarea, de ce s-a mers pe aceste două variante, dacă în alte limbi avem traduceri literale ale titlului german Der Sandmann: The Sandman (engleză), L'homme au Sable (franceză), L'uomo della Sabbia (italiană,) El hombre de la arena (spaniolă), O Homen de areia (portugheză), titluri ce se tradus prin Omul de nisip. Astfel survine din start o dilemă a traducerii și a receptării. Omul de nisip este un personaj folcloric european care vine noaptea la copiii buni și le aduce somnul aruncându-le nisip în ochi. E.T.A. Hoffmann îl transformă dintr-un personaj pozitiv într-un „om rău, care vine la copii, atunci când aceștia nu vor sa doarmă și le aruncă nisip în ochi”. Opticianul Cuppola este avocatul Coppelius și prin urmare, omul de nisip. Legenda românească a lui Moș Ene diferă de cea a omului de nisip și face trimitere la Orfeu. Ca domn al nopții, Orfeu (gr. M-ORPHEOS) era considerat, semizeul somnului. Moș Ene aduce și acum somnul copiilor români. Prin urmare legenda lui Moș Ene și ideea de „aducător de somn” nu coincid cu cea a Omului de Nisip și ne fac să „regândim” traducerea românească. Mitul anglo-saxon și cel francez al omului de nisip simbolizează sinistrul. În lucrarea Misticul, S. Freud (1856-1939) consideră că anume complexul castrării formează efectul mistic în nuvela Omul de nisip. Frica de orbire exprimă frica de castrare. Efectul de nesiguranță și straniu în text este exprimat nu atât de păpusa Olympia, cât de omul de nisip care dăunează ochilor. Complexul castrării își are originea în frica obsesivă a lui Nathanael de a-și pierde ochii (complexul lui Oedip), frică care a apărut în subconștientul lui încă din copilărie. Conform lui Freud, imaginea tatălui are legătură cu teama lui Nathanael de a-și pierde ochii. Freud explică strânsa conexiune dintre necunoscut și reprimarea anumitor complexe din copilărie, care după un timp, reapar în mintea omului, putând provoca chiar și accese de nebunie sau obsesii. Ideea sinistrului este reliefată în special de personajul omul de nisip. Titlurile românești nu elucidează această idee. Moș Ene, Aducătorul de somn nu coincid cu Omul de nisip, aceste personaje mitologice sunt diferite. Traducătorul astfel trebuie să simtă textul, să cunoască simboluri și mituri, trebuie să recepteze conținutul și contextul, să descopere universul auctorial. La elaborarea acestei analize literare și-a adus aportul și studenta Livia Nedbaliuc. 26 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #7.5: Heinrich Heine (1797-1856) Germania. O poveste de iarnă (1844) Tema: Poetul progresist revoltat ce critică moravurile decăzute și învechite ale propriei țări. Ideeaprincipală: Germania trebuie să se scuture de lanțurile feudale și să tindă spre lumina timpurilor noi. Sub impactul emigrației franceze, autorul înaintează imperative aproape că revoluționare: echitate și libertate. În acest sens, la Heine descoperim o așteptare a schimbărilor radicale, căutare a noului și satirizarea vechii orânduiri. În timpul ultimelor călătorii pe care le face în Germania, Heine concepe un mare poem în care „spune” tot dorul său de patrie, dar și toate revoltele și speranțele sale. Călătorul își simte ochii umezi când calcă pământul țării și aude dulcele grai german. Poemul reprezintă, de fapt, o lirică politică, un poem politic ce aruncă o umbră modernă a sarcasmului asupra poemului romantic, ce utilizează forme romantice pentru conținuturi realiste, în mare parte. Tudor Vianu constată faptul că întreg poemul e construit în contra-poziție cu spiritualismul îndrăgostit de trecut al romantismului. Astfel, asistăm la o tranziție artistică de la romantism la realism, aceasta însă nu înseamnă că elementul romantic lipsește, e vorba de un melanj artistic. Elemente romantice: - copila cu harpa cântă despre dragoste, despre o lume idilică, plină de lirism; - eroul liric iese singur în pădure vorbind cu lupii; - dădaca eului liric îi povestea diferite povești, legende, cântece populare; - în vis se întâlnește cu Kaiserul Rotbart (Barbarossa) - evadare în trecut; - ironia romantică - conștientizarea zădărniciei idealurilor; - viitoarele generații vor înțelege valoarea poetului, căci poeticul poate salva lumea; - poetul revoluționar răzvrătit ce pune în pericol monarhia, cuvintele lui sunt sabie și foc. Elemente realiste: poetul, foarte sarcastic și realist, duce contrabandă în cap și nu în bagaje; critica la adresa celor care au ruinat Germania, acel „copil cu ochi albaștri”; critica cenzurii ca o realitate dură în lumea poeziei; poetul nu mai găsește florile (albastrului romantic) din tinerețe; ironizarea pe seama accesoriilor monarhice: tronul și oala de noapte; titlul la fel este o persiflare a idealurilor romantice despre o lume de poveste, de basm, cititorul se așteaptă la lectura dintr-un basm romantic, dar nu îi este dat să-l citească. Poezia lui Heine a reluat aproape toate temele romantice, atitudinea lui este însă atât de diferită, încât aceste motive literare își pierd la el amploarea metafizică. În sensul acesta, este interesant de luat în considerație opera lui: ea marchează momentul în care romantismul se reneagă pe el însuși și-și pierde majoritatea ambițiilor sale mari ca să nu mai păstreze decât anumite elemente estetice și formale. Albert Beguin 27 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Romantic tardiv, Heine, ilustrând conflictul dintre individ și lumea înconjurătoare, nu doar o neagă (ca romanticii timpurii), dar și încearcă s-o decodifice aproape că exhaustiv și nu doar, el încearcă s-o schimbe. În cazul lui, ca și în cel al lui Hoffmann, ironia e o formă de revenire la existența obiectivă. Dar ironia lui romantică alunecă de cele mai multe ori într-o satiră caustică, biciuitoare. Poetul ni se înfățișează călătorind în Germania și descoperind, de-a lungul unui itinerar de la Rin la Hamburg, toate înfrângerile omului în patria pe care o iubește cu o inimă aprinsă: sentimentalitatea dulceagă, platitudinea, lașitatea și ipocrizia. Vehemența satirei nu pregeta în fața imaginii atroce. „Floarei albastre” a romanticilor i se opune scaunul găurit al zeiței Hammonia, patroana Hamburgului burghez. Tudor Vianu Referindu-se la aspectul moral al poeticului, Shelley credea că: „un Poet... ar face rău dacă ar da glas, în creațiile sale poetice, propriilor concepții despre bine și rău, care aparțin de obicei timpului și locului său, pentru că poezia nu are de-a face nici cu unul, nici cu celălalt”. Dar, dacă poezia, a cărei esență este imaginația, trebuie să aibă un efect moral, acesta nu se poate realiza decât printr-o dilatare a imaginației: „Un om, ca să fie foarte bun, trebuie să-și imagineze intens și cuprinzător... Poezia lărgește circumferința imaginației”. Cu alte cuvinte, poezia trebuie totuși să joace un mare rol social, nu fiindcă ea ar putea „populariza” o idee sau alta, ci pur și simplu pentru că stimulează imaginația. Și asta se pare că a vrut să realizeze și Heine. 28 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #8: Cronologia romantismului. Romantismul în Anglia În Anglia, cea mai dezvoltată în plan economic țară europeană către sfârșitul secolului al XVIII-lea, romantismul se constituie în condițiile revoluției industriale urmate de profunde schimbări sociale: ruinarea țăranilor, apariția noii clase muncitoare și întărirea pozițiilor burgheziei. Spre deosebire de literații germani, romanticii englezi nu erau axați pe elaborarea teoriilor estetice ale noului curent, ci se orientau spre tradițiile culturii naționale, se preocupau de problemele social-politice ale timpului și țării sale. Prima etapă de dezvoltare a romantismului englez (anii 90 ai secolului al XVIII-lea) a fost marcată de entuziasmul civic și artistic provocat de Marea Revoluție franceză și consecințele ei. În orașele principale ale Angliei se formează un șir de societăți și cluburi care optau pentru o reformă parlamentară și răspândirea ideilor revoluționare. În cadrul „Societății londoneze de corespondență”, alături de ideologii acesteia, scriitorul și filosoful W. Godwin și Th. Paine, autorul vestitului tratat despre „Drepturile omului” (1791), activează William Blake. Acest gravor talentat și poet vizionar, practic necunoscut contemporanilor săi, dar redescoperit de mișcarea prerafaelită și de poeții din secolul al XX-lea, se consideră părintele romantismului englez. Universul său poetic explorează limitele gândirii mitice și chiar mistice, reflectate în mod direct în pictura sa extravagantă și modul de viață nonconformist. Noua direcție de dezvoltare a poeziei romantice engleze a fost dictată de un grup de poeți reuniți în cadrul școlii lacurilor - o denumire convențională dată acestuia de adversarii săi după regiunea cu multe lacuri din nord-vestul Angliei (Cumberland) în care au locuit un timp poeții W. Wordsworth, S.T. Coleridge și R. Southey. Deosebindu-se considerabil ca temperament și talent, reprezentanții principali ai „școlii lacurilor” au parcurs la început o evoluție ideologică, estetică și politică asemănătoare. Toți trei, susținători ai revoluției franceze, ajung la o profundă decepție, se plasează în sfera escapismului literar, treptat abandonând în creația lor marile probleme social-politice. Poeții „lacurilor” negau posibilitatea cunoașterii raționale și a modificării lumii, refugiindu-se în natură, religie, filosofie, autocunoaștere, făcând abstracție de contradicțiile civilizației. În 1798 W. Wordsworth și S.T. Coleridge publică „Balade lirice”, marcând astfel începutul unei noi etape în evoluția romantismului englez. Prefața la a doua ediție a acestui volum (1800) a devenit un adevărat manifest al poeziei romantice engleze și a schimbat viziunile literare din acea perioadă. După W. Wordsworth, poezia trebuie să se întemeieze pe imaginație și meditație, intuiție și fantezie, invenție, sentimente și observație. Totodată, se proclama necesitatea evitării unui limbaj artificial în favoarea bogăției și poeticității limbii populare. Principiile clasiciste se substituie cu principii ale unei poezii inspirate din viața cotidiană și rurală, cu oameni simpli și sentimente curate și spontane, surprinși în sânul naturii, departe de civilizație. Astfel se produce o democratizare a literaturii din epocă. Tenacitatea polemică dintre următoarea generație de poeți în frunte cu G.G. Byron și P.B. Shelley, și lake-iști a anunțat cea de-a treia etapă a romantismului englez (aproximativ în perioada de după 1815 până la începutul anilor '30 ai secolului) când romantismul începe să cedeze pozițiile dominante realismului. Școala satanică - o denumire convențională depreciativă folosită de R. Southey - îi are ca reprezentanți ai poeticii noi pe G.G. Byron, P.B. Shelley, Th. Moore, Leigh Hunt și alți poeți contemporani, care având concepții revoluționare sau radicale, au fost acuzați de subminarea „celor mai sfinte rânduieli ale societății omenești” și de „un spirit satanic de mândrie și de cutezătoare impietate”. Asemenea acuzații au evidențiat diferența și distanța ideologică dintre poeții lacurilor care au alunecat în conservatorism și poeții care au mizat pe revolta (socială, politică, existențială) și nonconformism în viață și creație. Prin „Peregrinările lui Childe Harold” (1812-1818) și poemele orientale („Ghiaurul”, „Mireasa din Abidos”, „Corsarul”, „Lara”, „Asediul Corintului”) G.G. Byron impune prototipul 29 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 eroului romantic byronian: revoltat, orgolios, singuratic, dezamăgit de o lume meschină și nedreaptă, neînțeles de cei din jur și de sine însuși, dornic de libertate, cuprins de o stare iremediabilă, numită melancolie universală. Byron îi plasează pe eroii săi excepționali în împrejurări exotice, situații excepționale, determinate de conflictul dintre personaj și lumea din jur. Patosul creației byroniene, bogate în confesiuni lirice și reflexii filosofice, este îndreptat împotriva oricărui fel de tiranie și suprimare a libertății umane, ipocrizie morală, religioasă sau politică. Byron niciodată nu a vrut să fie doar poet, el se rușina de „scrisul poeziilor” ca profesie. Idealul său a fost un om al acțiunii, liderul poporului, voievodul. El considera că venerația pe care o au scriitorii față de oamenii acțiunii și toată vâlva ridicată în jurul lor, este un semn al răsfățării, decadenței și slăbiciunii. Cine ar fi scris poezii, dacă ar fi avut posibilitatea să facă ceva mai bun, se întreba el. Obsesia acțiunii a fost cauza decesului său timpuriu în Grecia. Fiind un ideal poetic și civic pentru J.W. Goethe, A.S. Pușkin, V. Hugo, G. Leopardi, H. Heine, A. Mickiewicz și mulți alți contemporani ai săi, Byron a devenit predecesorul tuturor poeților revoluționari, creația cărora este doar o dimensiune complementară activității lor politice și sociale. P.B. Shelley, un poet controversat în viziuni, dar tot atât de influent în literatura europeană, la fel sublinia rolul social și reformator al artei. În tratatul său „Apărarea poeziei” (1821) el afirma că poeții sunt profeți și legiuitori nerecunoscuți ai lumii, iar poezia, adresată întregii umanități, e capabilă să contribuie la fericirea și perfecționarea omului. În drama lirică „Prometeu descătușat” (1820) Shelley sintetizează imaginea eroului revoltat împotriva tiraniei, fiind caracterizat totodată prin idealuri de bine, dreptate și dragoste. Ignorat sau hulit de contemporani, Shelley, ca și Byron, a părăsit Anglia și a trăit în Elveția și Italia. Totodată, spre deosebire de Byron, el era cel mai optimist poet al timpului său devenind un predecesor al utopiștilor socialiști din Europa. Cel mai de seamă romancier al romantismului englez a fost Walter Scott. Fiind considerat creatorul romanului istoric european, acesta, prin reconstituirea verosimilă a atmosferei diferitelor epoci și a detaliilor culorii locale, prin intriga captivantă, personajele viabile și convingătoare, fantezia bogată, măiestria redării dialogului viu, cunoașterea folclorului autohton și folosirea creativă a limbajului arhaizant, a influențat întreaga evoluție a romanului european din secolul al XIX-lea. În perioada dintre 1812 și 1830, W. Scott a scris douăzeci și nouă de romane. Spre deosebire de ciclul romanesc „Comedia umană” de H. de Balzac sau „Familia Rougon-Mackquart” de E. Zola, romanele lui Scott nu redau realitatea dintr-un anumit punct de vedere, dar reprezintă un șir de episoade din istoria Scoției, Angliei și Franței. 30 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 Tema #8.1 Samuel Taylor Coleridge (1772-1834) Balada bătrânului marinar (1797-1798) Borges ne propune o exagerare artistică atunci când vorbește despre balada lui Coleridge, susținând că „Balada bătrânului marinar” e aproape un miracol. Restul din opera lui Coleridge poate să nu fie citit și nici discutat, căci, spunea argentinianul, „nu-mi pot imagina lumea fără această baladă”. Tema: Poetului blestemat. Blestemul constă în răzbunarea naturii asupra celor care îi încalcă sacralitatea și tainele, căci, spune poetul, „în univers sunt mai multe ființe invizibile, decât vizibile”. Albastrul adâncimilor, ca dimensiune romantică, naște aceste ființe / spirite, sau poate din interiorul spiritului bătrânului se naște simțul vinei care îl „macină” ca un monstru. Știm că această culoare romantică dematerializează tot ce intră în ea, de la mișcări la sunete. Se pare că marea îl „înghite” pentru ceea ce a făcut. Moartea, cu gura ei roșie (culoare antipodică albastrului romantic), îi calcă pe urme ca o obsesie a faptei săvârșite nechibzuit în tinerețe. Coleridge exploatează din plin elementul fantastic, macabru și supranatural. Cum am menționat și în paginile de mai sus, e un caz similar cu nuvela „Eckberth cel blond” de Tieck, în sensul că personajul e nevoit întreaga sa viață să poarte pe umeri vina păcatului tinereții. Artistul blestemat la ispășire prin „spunere”, prin artă. Idei principale: Universul are la bază principiul armoniei. Încălcarea acesteia duce la nefericirea omului ce pășește peste echilibrul natural, e chiar o idee a ecologicului, care, nerespectat fiind, poate duce la un sfârșit apocaliptic, idee atât de actuală astăzi. Cea mai bună răzbunare este conștientizarea vinei și neputința de a ți-o ierta personal. Albatrosul e simbolul curățeniei, al purității, dar și al libertății. Pentru intoleranță și xenofobie, oamenii adesea sunt pedepsiți de Dumnezeu. Venită pe catarg, pasărea presupunea un context al ospitalității, care, fiind încălcată, constituie un păcat. Superstiția populară spune că este periculos să omori această pasăre - aduce nenorociri. Totodată, se promovează ideea umanistă cu privire la depășirea singurătății și stabilirea unor interrelaționări umane bazate pe dragoste și porniri bune. Eterna idee creștină, conform căreia suferințele duc la înțelepciune, iar pocăința ispășește păcatul. Istoria bătrânului e ca o predică, ca o lecție de preîntâmpinare a relei fapte. Elemente ale subiectului: Prin firul epic al baladei, autorul caută să transpună supranaturalul în „real”. În poem, albatrosul binevoitor ajută corabia să înainteze, aducându-i vânt în pânze. Când marinarul ucide pasărea dintr-un impuls, echipajul e cuprins de groază; marinarul este pedepsit să poarte pe gât leșul masiv al păsării. Se pare că autorul inserează în text un indiciu de cronotop romantic - ecuatorul la care ajunge corabia, ca simbol al mijlocului unei căutări, o pendulare între Bine și Rău și protagonistul va trebui să aleagă. CronoTropul ascultătorului / cititorului care iese dintr-un timp (nunta) și trece în altul (nararea marinarului), fie doar pe parcursul lecturii, ascultării sau vizionării operei. E eternul motiv literar al narării, povestirii vieții ca o necesitate existențial-epistemologică a omului. Expunerea propriei vieți în fața Celuilalt ține de un ritual glotico-metafizic, omul se „retrăiește” prin povestit și se poate „decodifica” în propriii ochi, astfel „interpretând-se” pentru posteritate. CronoTropul păsării: Mediator între cer și pământ, pasărea a stârnit mereu admirația oamenilor, ea simbolizează eliberarea de angoasele cărnii, descătușarea de material. Zborul este asociat unei ipostaze superioare a ființei, pasărea ca simbol a fost comparată nu o dată cu dimensiunea angelicului, cu îngerii ca mesageri cerești. Totodată cunoaștem simbolul de pasăre- 31 Ivan Pilchin, Maria Pilchin - Catedra de Literatură universală. Bl. III, S. 210 suflet (Brâncuși și „Pasărea măiastră”). Ea e și renaștere a spiritului (Phoenix), e și ipostază a profeticului, apotropaicului. La Maeterlinck pasărea are efecte terapeutice, ca însăși fericirea. Albatrosul, spre deosebire de alte păsări, nu se luptă cu vântul, dar se contopește cu el, de aceea se considera că aduce furtuna sau o domină. Albatrosul vine ca un salvator, un semn bun, pentru care faptă spune naratarul: „Toți creștinește l-am slăvit / Ca pe un suflet viu”. El coboară pe corabie pentru a se juca și a se odihni, dar mâna crâncenă îl doboară cu arbaleta. Din start toți îl mustră pe bătrân, dar mai târziu îi acceptă fapta, declarând albatrosul drept „vestitor de ceață”. „Soarele sângeriu” care apare pe cer pare să anunțe însă că a fost totuși săvârșită o crimă. Putem compara acest poem cu un altul, scris tot de Coleridge, și anume - „Corbul” (The Raven, 1798), în care poetul pare să „scrie” o continuare a acestui motiv al ființei zburătoare, doar că în locul albatrosului e un corb ce se răzbună pe oameni, pentru că i-au omorât puii. Se pare că scriitorul vine cu ideea că orice violență naște agresiune. „Răzbunarea e dulce” spune acolo poetul, aici, în baladă, răzbunarea constă în chinurile spirituale ale marinarului. „Albatrosul” lui Baudelaire va veni parcă să continue imaginea luminoasă a păsării din baladă, dar poetul francez va îmbogăți chipul acestei păsări cu imaginea de poet inadaptat. George Călinescu în studiul său „Estetica basmului” menționa că păsările simbolizează inaccesibilul aerian și, prin lărgirea metaforei, imposibilul și himericul, astfel confirmând simbolul romantic al albatrosului din baladă. CronoTropul păcatului și ispășirii acestuia prin povestirea lui. Păcatul este omorârea albatrosului, simbol al vieții însăși. Marinarul care povestește nu întâmplător alege un nuntaș, simbolul nupțial îndepărtează sinistrul morții prin aura luminoasă pe care o presupune. Păcatul lui e ca „pecetea lui Cain”, e crucea-stigmat de pe corpul Jidovului rătăcitor (Agasferus). Marea pedeapsă este solitudinea la care sunt condamnați aceștia. Chiar dacă singurătatea este un ideal romantic, ea este dorită atunci când eul romantic o caută, dar nu când i se impune, căci fără a fi exclusiv narcisiacă, solitudinea se vrea, fundamental, în serviciul unei comunicări esențializate cu semenii. Conceptul de imaginație e un ax al universului poetic coleridgean. Imaginația, după el, se verifică prin capacitatea de a savura o creație muzicală și prin potența artistică de a o crea. Imaginația romantică este concepută astfel ca o formă superioară a cunoașterii. Pe noi, cititorii, ne uimește acea bogată imaginație poetică care a contribuit la crearea acestei balade. Capacitatea artistică a scriitorului de a imagina acele lumi, ființe care pentru noi, cei din secolul XXI, practic nu există deja nici în imaginație. În acest sens, Coleridge menționa că oamenii sunt fie urmașii lui Aristotel, fie ai lui Platon. Platonicienii văd lumea ca pe o realitate, aristotelicii ca pe o generalizare a minții, iar limba pentru ei e un joc de simboluri, pe când urmașii lui Platon o văd ca pe o hartă a lumii. Or, trăim azi un secol platonician. Iată de ce Coleridge considera că și credința într-o realitate poetică presupune o înlăturare benevolă a îndoielii. Poeticul e un act de credință sau poate credința, care astăzi e din ce în ce mai puțină, e un act poetic. Astfel credința poetică e o cufundare benevolă în neverosimilul artistic. Putem constata la finele acestei lecturi că ființa umană are capacitatea de a se căuta și a se pierde în macrounivers, ea mereu se găsește și se re-găsește, se re-ordonează și se cunoaște, își materializează sau își frânge tainice aspirații; e complexă în maleficul și beneficul spiritualității sale. 32 Universitatea „Petru Maior” din Tîrgu- Mure°, în parteneriat cu CSDE - Centrul de Studii de Drept European al Institutului de Cercetări Juridice „Acad. Andrei Rădulescu” al Academiei Române, SOROCAPP -Societatea Română de Cercetare pentru Afaceri Publice °i Private °i AEXA - Asociația Experților în Achiziții, a organizat Conferința Națională de Achiziții Publice intitulată „Un an de la intrarea în vigoare a noii legislații a achizițiilor publice'”. Desfă°urată la Târgu Mure° la data de 26 aprilie 2017, în cadrul manifestărilor dedicate celebrării celor 10 ani de când România face parte integrantă din Uniunea Europeană, conferința a reunit profesioni°ti ai domeniului, profesori, cercetători, magistrați, avocați, speciali°ti din domeniul reglementării achizițiilor publice, precum °i din domeniul aplicării acestor reglementări. Prezentul volum conține nouă dintre lucrările dezbătute în cadrul conferinței dar °i alte °apte articole care nu au fost prezentate cu ocazia acelui eveniment. Data la care au fost actualizate informațiile cuprinse în articole, respectiv la care au fost consultate site-urile menționate în cuprinsul acestora este 28 august 2017, cu excepția a câtorva elemente incluse în două dintre articole, care au fost actualizate la data apariției volumului. Autorii î°i asumă întreaga responsabilitate pentru opiniile, citările °i autenticitatea materialelor prezentate, atât editura cât °i coordonatorii neavând nici o responsabilitate în acest sens. Volumul conține atât articole cu un pronunțat caracter teoretic, descriptiv, cât °i articole cu un pronunțat caracter practic, aplicativ, precum °i, majoritar, articole care combină în mod necesar °i util cele două componente, toate aducând clarificările necesare inclusiv prin recurgerea la doctrina recentă, la jurisprudența națională ori la jurisprudența în materie a Curții Europene a Drepturilor Omului sau a Curții de Justiție a Uniunii Europene, tocmai pentru înțelegerea °i aplicarea cât mai corecte a vastului °i în acela°i timp foarte tehnicului domeniu al achizițiilor publice. Având convingerea că acest volum, la fel ca lucrările conferinței care au stat la baza elaborării sale, va fi util atât teoreticienilor cât °i practicienilor °i, în egală măsură celor ce se pregătesc să devină profesioni°ti în materia achizițiilor publice, recomandăm această lucrare tuturor. Coordonatorii ACHIZIȚIILE PUBLICE ÎN ROMÂNIA Aplicarea °i interpretarea noii legislații europene Coordonatori: Daniel-Mihail Sandru Irina Alexe Raul-Felix Hodos 9 Format academic 266 pagini Preț 50 lei/ex (TVA inclus) EDITURA UNIVERSITARA București B-dul. N. Bălcescu nr. 27-33, Sector 1, București Tel.: 021 - 315.32.47 / 319.67.27 www.editurauniversitara.ro e-mail: redactia@editurauniversitara.ro www.editurauniversitara.ro ACHIZIȚIILE PUBLICE ÎN ROMÂNIA Aplicarea °i interpretarea noii legislații europene Coordonatori: Daniel-Mihail Sandru Irina Alexe Raul-Felix Hodos Format academic 266 pagini Preț 50 lei/ex (TVA inclus) EDITURA UNIVERSITARA București B-dul. N. Bălcescu nr. 27-33, Sector 1, Bucure°ti Tel.: 021 - 315.32.47 / 319.67.27 www.editurauniversitara.ro e-mail: redactia@editurauniversitara.ro www.editurauniversitara.ro CUPRINS Despre autori Notă introductivă cu privire la acest volum Irina Alexe, Reforma legislației europene în domeniul achizițiilor publice °i transpunerea recentă a acesteia în România Bogdan Pu°ca°, Noutăți aduse prin normele metodologice de aplicare ale noului pachet legislativ Raul Felix Hodo°, Daniela Micu, Subiectele contractului de achiziție publică. Despre discriminare °i consecințele ei în relația public-privat Florentina Drăgan, Notificarea prealabilă obstacol sau nu în derularea procedurilor de atribuire? Daniel-Mihail Sandru, Arbitrajul comercial în materia achizițiilor publice. Experiențe ale Curții de Arbitraj Comercial Internațional de pe lângă Camera de Comerț °i Industrie a României Florin Irimia, Privire critică asupra legislației privind remediile °i căile de atac în materie de atribuire a contractelor de achiziții publice Ecaterina-Milica Dobrotă, Subcontractantul: propunere în ofertă °i implicare în derularea contractului Manole Ciprian Popa, Observații critice privind ambiguitatea reglementării grupurilor de societăți în legislația achizițiilor publice Angelica Ro°u, Excluderea din procedura de atribuire a contractelor de achiziție publică a candidatului /ofertantului condamnat / investigat pentru săvârșirea unei infracțiuni Nicolae-Drago° Ploe°teanu, Bune practici °i rele practici în procedurile specifice de contractare a finanțărilor adresate întreprinderilor mici °i mijlocii Raluca Nechimi°, Impactul reglementărilor privind prelucrarea datelor cu caracter personal - inclusiv al noului Regulament nr. 679 din 27 aprilie 2016 privind protecția persoanelor fizice în ceea ce privește prelucrarea datelor cu caracter personal (“Regulamentul”) - asupra procedurilor de achiziții publice Florin Ludu°an, Clauza penală în contractul de achiziție publică Laura-Alexandra Farca, Observații privind noile reglementări în materia modificării contractului de achiziție publică Cristina M. Kassai, Inițiative practice în cadrul achizițiilor publice ecologice efectuate în Uniunea Europeană Radu Bălănean, Vicii °i capcane în calitatea rezultatelor achizițiilor publice. O percepție a segmentului IMM °i ONG din Regiunea Centru Mircea Valentin Cârlan, Riscuri ce pot apărea pe parcursul derulării procedurii de achiziție publică °i măsuri de prevenire a acestora Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie Adolescenții și dependența de Internet articol apărut în nr.21 al revistei SINTEZA, revistă de gândire strategică - Motto : "Dacă într-adevăr Internetul are multe de oferit celui care știe ceea ce caută, același Internet este de asemenea capabil să completeze abrutizarea celor care navighează fără busolă ". Laurent Laplante Internetul a devenit un instrument public essential, de la cei mai tineri la persoanele în vârstă; Internetul interesează acum pe toată lumea. Astfel, oamenii comunică cu rudele, se informează, fac cumpărături on-line, găsesc filme și piese muzicale, jocuri în rețea... Gradul în care noile tehnologii vor influența existența noastră în viitor este încă incert, dar din tendințele vizibile în prezent este posibil să se tragă unele învățăminte. Adolescenții sunt utilizatori importanți ai noilor instrumente, fie că sunt telefoane mobile sau alte instrumente care oferă posibilitatea de a avea acces la Internet cu un singul click. Adolescenții, din toată lumea, au integrat în mare măsură aceste noi tehnologii în viața de zi cu zi. Conform statisticilor Biroului Federal de Statistică (OFS, 2008), 91% tinerii cu vârste între 14-19 ani, care locuiesc în Elveția utilizează Internetul de mai multe ori pe săptămână. Acest entuziasm a fost dezvoltat repede pe ambele maluri ale Atlanticului, deși pare chiar mai important în societățile asiatice, după cum reiese din numărul de articole științifice despre această temă, în țări precum Japonia și Coreea. În diferite țări din Africa, accesul imediat la o informație globală reprezintă pentru acele țări, și mai ales pentru adolescenți, un potențial de dezvoltare, care este încă dificil de măsurat. De exemplu, procesele de monitorizare a diferitelor Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie comportamente de sănătate cu ajutorul telefoanelor mobile sau a calculatoarelor portabile, au fost puse în aplicare, cu scopul de a obține date care înainte erau dificil de colectat (Oyadoke AA, Salami KK, Brieger WR., 2005, pp. 169-183 ; Ybarra ML, Emenyonu N, Nansera D, 2008, pp. 249-258). Una dintre dificultăți pentru adulții care se confruntă cu aceste noi tehnologii este să urmeze ritmul rapid nestăpânit al acestor inovații în acest domeniu. Impactul educativ al noilor tehnologii Adesea părinții, educatorii, cadrele medicale și chiar politicienii au tendința de a demoniza noile tehnologii ca o sursă de incitare la violență, la pornografie sau ca sursă de comportamente adictive (în special față de jocurile on-line). Deși această constatare se aplică unei moinorități de adolescenți, în general vulnerabili, majoritatea adolescenților se adaptează destul de bine la noile instrumente. În domeniul educației, Internetul este o sursă unică și prețioasă de informații pentru toți adolescenții (Agatston PW, Kowalski R, Limber S., 2007, pp. 59-60). Prin intermediul resurselor de cercetare ca Google sau Yahoo, enciclopediile ca Wikipedia, sau arhivele video pe care le oferă YouTube, le este stimulată curiozitatea tinerilor și contribuie la pregătirea prezentărilor sau documentelor. Ca dovadă, un studiu a arătat că utilizarea moderată a Internetului a adus o creștere economică mai favorabilă, comparată cu non-utilizarea sau cu o utilizare excesivă (Willoughby T., 2008, pp. 195-204). Rămâne important ca tinerii să fie însoțiți în aceste descoperiri de adulți și de profesorii lor. Pe de-o parte, ei sunt prea puțini conștienți de riscurile de plagiat, și pe de altă parte încearcă să folosească spiritul critic și să trieze informațiile de calitate, de conținuturile mai puțin valabile. Internetul reprezintă un mod de socializare prețios pentru tineri, care descoperă prin intermediul forumurilor alte persoane de vârsta lor interesați de aceleași domenii, putând face schimb de idei. Forumurile de toate felurile, mai mult sau mai puțin interactive, sunt un potențial de stimulare a schimburilor, încurajând adolescenții pentru a descoperi și pentru a explora mediul lor, modul în care funcționează lumea care îi înconjoară. Pentru acei tineri care suferă de timiditate, lipsa de încredere, inhibare, Internetul le oferă posibilitatea de a face un prim pas pentru a ieși din izolarea lor (Williams AL, Merten MJ. , 2008, pp. 253-274). Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie Pentru tinerii care suferă de un handicap sau de o boală cronică, telefonul mobil și Internetul reprezintă un mijloc de a compensa izolarea în are se află. Ei pot, prin intermediul site-urilor specializate, să facă schimb de experiențe sau emoții cu alți adolescenți, care se află în situații similare. Noile tehnologii — o sursă de risc Dincolo de aspectele pozitive care au fost enumerate și care merită să fie luate în seamă, trebuie să recunoaștem că utilizarea noilor tehnologii de către adolescenți pun o serie de probleme greu de gestionat, adevărate riscuri. O problemă constă în dificultatea pentru adolescenți de a măsura validitatea informațiilor pe care le găsesc. Din această perspectivă, este foarte important ca părinții și adulții care gravitează în anturajul acestor tineri să asigure un anumit control asupra utilizării calculatorului și telefoanelor mobile. În ultimii ani tendința se îndreaptă către mesagerie și rețele sociale, cum ar fi Messenger sau Facebook. Aceste site-uri permit copiilor să discute cu prietenii lor, și nu numai. De fapt, străinii pot lua parte la discuții. În cazuri extreme, prădătorii sexuali utilizează aceste mijloace pentru a găsi o nouă pradă. Pentru ei nimic nu este mai simplu: își aleg un pseudonim, se conectează și pentru copil este imposibil să afle cine se ascunde în spatele profilului. Unii adulți, rău intenționați, chiar reușesc să obțină poze, clipuri video și să își întâlnească victimele. Un alt potențial risc îl constituie hărțuirea prin intermediul Internetului (Chisholm JF, 2006, pp. 74-89): adolescenții sunt luați drept țintă de unii colegi sau adolescenți mai mari și se confruntă cu comentarii denigratoare sau amenințări. O astfel de conduită are repercursiuni psihice care se manifestă la tinerii care sunt victime. Un alt risc este violența indusă prin jocurile disponibile on-line. Mai multe analize arată un efect de stimulare a filmelor și jocurilor violente, mai ales la copii și la adolescenți (Anderson CA, Bushman BJ, 2001, pp. 353-359). Riscul de a trece la actul agresiv poate fi mult redus prin prezența adulților responsabili, capabili de a relua cu copilul emoțiile și reacțiile pe care le determină aceste tipuri de mijloace de comunicare. Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie Scenele de violență și pornografie care apar de multe ori pe ecran, fără ca tinerii să le caute, pot crea neliniște sau o percepție distorsionată a realității. În unele cazuri, transferul de informații sau adrese pe site-uri comerciale și de întâlniri poate provoca o confruntare a tinerilor cu situații potențial periculoase. Au fost descoperite o serie de site-uri prozelite, care încurajează tinerii la adoptarea comportamentelor dăunătoare pentru sănătate. Există site-uri pentru anorexici sau dedicate tulburărilor alimentare, site-uri care incită la consumul de substanțe și de alcool. Acestea influențează comportamentul tinerilor, care consultă site-urile respective. Când putem vorbi despre dependența de Internet? Îi vedem pe stradă, la metrou, în autobuz... peste tot. Ei vorbesc pe chat, navighează, rămân în contact cu "prietenii". Această utilizare excesivă, această nevoie imperativă de a fi "conectat" este îngrijorătoare. Folosirea problematică a Internetului și a noilor tehnologii, numită dependență de Internet, se traduce prin utilizarea persistentă și recurentă a tehnologiilor sau mijloacelor de comunicare oferite de Internet care generează dificultăți individului. Dependența de Internet duce la un sentiment de primejdie și de probleme la nivel psuhologic, social sau profesional (Caplan, 2002; Young, 1998, 2004). Observăm la unii adolescenți, chiar foarte devreme, comportamente de dependență importantă de Internet. Trebuie să recunoaștem că este foarte dificil să se delimiteze o frontieră între un comportament acceptabil și sincer, pe de-o parte, și un comportament problematic și dependent, pe cealaltă parte. Cum să identificăm frontiera dintre practicile Internetului, pe care le putem considera normale și cele care intră în patologie ? Timpul petrecut în fața ecranului Pe de-o parte, populația de utilizatori excesivi petrece în medie 20-25 de ore pe săptămână on-line, față de 5-10 ore pentru populația de utilizatori medii. Pe de altă parte, trebuie să se țină seama de numeroși factori, în special cultura utilizatorului, de evoluția personală de-a lungul Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie timpului și de activitățile sale. De exemplu, jucătorii jocurilor în rețea pot petrece în medie și 25 de ore pe săptămână, fără să fie vorba despre o utilizare patologică. Această caracteristică se explică prin complexitatea jocului și timpul necesar pentru a realiza obiectivele. Pentru unii cercetători, există o singură consecință negativă pe care o putem atribui cu certitudine unui utilizator excesiv de Internet : perturbarea programului (Chou C., Condron L., Belland J.C., 2005, pp. 363-388). Această perturbare nu are neapărat consecințe problematice. Totul depinde de personalitatea subiectului și de mediul social. Vârsta și sexul Bărbații sunt cei mai mari consumatori de jocuri video on-line și de Internet și ei sunt cei mai amenințați de utilizările lor problematice. Băieții dispun, de multe ori, de un TV sau de o consolă de jocuri în cameră, spre deosebire de fete (Rapport CRIOC, 2008). La femei există o tendință masivă să prefere pisicile și platformele de comunicare, în timp ce bărbații preferă mai degrabă jocurile interactive on-line. Patologiile asociate Simptomatologiile cele mai des întâlnite sunt tulburări de dispoziție, tulburări obsesive, tulburări bipolare, anxietate socială, abuzul de substanțe sau dependențe comportamentale. Tulburările de personalitate ar fi asociate cu utilizările problematice ale Internetului, mai ales personalitățile antisociale, narcisiste. Folosirea problematică a noilor tehnologii de informare și comunicare poate fi considerată ca un simptom de depresie, o utilizare excesivă a Internetului poate avea un impact negativ asupra stării de spirit, în principal după o folosire intensivă. Persoanele introvertite sunt mai predispuse utilizării problematice, decât cele extrovertite (Morahan-Martin J., Internet Abuse, 20005, pp. 39-48), precum și cele care au o stimă de sine scăzută. Particularitățile adolescenței În jurul adolescenței se face, de obicei, confuzia între joc excesiv și joc pathologic. La acel moment, jocul video este de multe ori excesiv, dar rareori patologic. Există mai multe motive: Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie Un viitor virtual: În primul rând, tânărul este adesea derutat de schimbările fiziologice și emoționale brutale prin care trece și de care se teme să fie copleșit. Implicarea pe Internet și utilizarea unui avatar în jocurile în rețea, îi permit să evadeze din neliniștile sale de moment. Aceste jocuri sunt o ocazie pentru cei care au dobândit bazele unei încrederi în sine, de a o experimenta și de a o consolida, și pentru cei care nu au reușit să încerce să creeze reperele care le lipsesc. Controlul impulsurilor: Al doilea motiv care ne conduce să luăm în considerare, cu prudență, existența unei dependențe de Internet la adolescență este legată de faptul că circuitele cerebrale care permit controlul impulsulilor nu se stabilesc definitiv până la sfârșitul adolescenței, chiar până la intrarea în vârsta adultă. Nu putem folosi același cuvânt dependență pentru a desemna adulții care au pierdut controlul și adolescenții nu s-au stabilit. Totul se poate schimba foarte repede, de îndată ce acest control se stabilește și marea majoritate a adolescenților își reduc timpul de joc. Transformarea virtuală și transformarea reală: Jocul video la adolescență constituie cel mai adesea un nou ritual de trecere de la copilărie la vârsta adultă. Mai întâi, adolescentul se pune virtual în pielea unui adult: este transformarea lui virtuală. Apoi el abandonează jocurile video sau cel puțin practica sa excesivă, pentru a se angaja în realitatea unui proces maturativ : este transformarea sa reală. Când tehnologia rimează cu patologia Tulburarea utilizării Internetului a fost definită, în principal, în jurul unei dependențe de jocuri on-line : o preocupare a jocurilor pe Internet; simptome de sevraj în cazul privării de Internet; necesitatea de a petrece din ce în ce mai mult timp practicând jocurile pe Internet; încercări nereușite de a controla utilizarea jocului său pe Internet ; urmărirea unei utilizări execsive a Internetului ; o pierdere a interesului pentru dorințele și centrele de interes anterioare; utilizarea jocurilor pe Internet pentru a scăpa sau a atenua tulburări de dispoziție; o disimulare referitoare la membrii familiei, terapeuți despre importanța utilizării jocurilor pe Internet; periclitarea sau pierderea relațiilor importante, a locului de muncă sau a oportunităților din cauza practicii jocului e Internet. Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie Un studiu publicat în 2012 în Journal of Addiction Medicine sugerează că dependența de Internet nu este produsul imaginației noastre, pentru că 15% dintre utilizatori prezintă tulburări de comportament asociate, dar prezintă și mai frecvent o variantă genetică a unei gene asociată deja dependenței. de nicotină. El confirmă, într-un fel, un studiu precedent publicat în revista Plos One (2012), care stabilește existența unui marcator sau criteriu de diagnostic aspecific acestei dependențe, o structură anormală a substanței albe în creier, responsabilă și de deficiențele comportamentale. Studiul publicat în Proceedings of the Royal Society B (2011) a demonstrat referitor la utilizatorii Facebook o cablare neuronală special a creierului și o asociere între numărul de contacte Facebook, numărul de relații în lumea reală și cantitatea de materie cenușie în regiunile creierului asociate percepției sociale și memoriei. O echipă de cercetători canadieni de la Queen's University din Ontario a realizat un studiu, în 2011, al comportamentului a circa 8000 de tineri între 10 și 16 ani și au constatat că adolescenții care petrec mai multe ore pe zi în fața calculatorului ajung să aibă adesea comportamente nedorite : fumat, alcool, canabis, raporturi sexuale neprotejate. Timp de un an, specialiștii au observat numărul de ore petrecute de fiecare la televizor, calculator și consolă de jocuri. Valerie Carson, unul din autorii studiului ale cărui rezultate sunt publicate în revista Preventive Medicine afirmă : Copiii și adolescenții care petrec multe ore pe internet văd mereu imagini și comportamente pe care le pot adopta ulterior. În plus, sunt la curent cu tehnologia informatică și cu internetul, ajungând să destrame diferite tipuri de control stabilite de părinți, îndeosebi pentru site-urile web nedorite. În timp ce numeroși psihiatrii și psihologi, în special în SUA, care se confruntă cu efectele suprautilizării Internetului în practica cotidiană, reacționează după mai mulți ani la pericolele adicției de Internet (și de social media), absența criteriilor de diagnostic și absența descrierii clinice dovedesc necesitatea acestora în comunitatea științifică și psihiatrică. Fenomenul secolului, Internetul devine adicție și patologie. Prevenirea Ne lipsesc încă date fiabile despre eficiența mai mare sau mai mică a diverselor măsuri de prevenire. Prin urmare, rândurile următoare reprezintă mai mult sfaturi decât strategii validate Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie corespunzător. În cadrul familiei, și în special în rândul tinerilor, părinții ar trebui să manifeste un interes activ asupra schimbărilor pe care copiii lor le fac prin intermediul diverslor instrumente multimedia. Vorbind cu ei despre interesul pe care îl au față de o anumită activitate, menținând un dialog periodic, ei se țin la curent cu evoluția copilului. Părinții trebuie să mizeze pe controlul parental. Acest program permite, în special adulților să definească intervalele orare de acces la chat-uri. Trebuie explicat copiilor că postarea unei poze pe Internet sau divulgarea informațiilor prea personale pot fi nefaste și pot avea consecințe grave pentru adolescenți (pozele pot fi folosite necorespunzător de persoane rău intenționate). Este o realitate de care tinerii nu sunt conștienți încă și aceasta este munca pedagogică a părinților care trebuie să îi facă să reflecteze înainte de a face un gest care ar putea să aibă consecințe grave). Este esențial ca ei să înțeleagă să nu fie prea încrezători și că multe informații care circulă pe Internet sunt false. Persoanele rău intenționate profită de credulitatea celor mai tineri. Prin urmare, adolescenții trebuie educați să nu divulge nicio informație privată pe chat-uri sau alte rețele sociale. În adolescență, este important să li se acorde un anumit spațiu de intimitate și de libertate tinerilor, fără ca părinții să vrea să îi controleze cu orice preț, și prin dialog se instalează cea mai bună prevenire. Unii experți susțin că o limită de la una la două ore de utilizare a acestor noi media ar trebui să fie privilegiate. Școala ar trebui să instituie treptat o inițiere și o sensibilizare nu doar cu privire la utilizarea calculatorului și a Internetului, ci și cu privire la riscurile legate de utilizarea tuturor instrumentelor electronice disponibile. Apariția Internetului a produs schimbări majore în viața noastră. Pe lângă numeroasele avantaje de care beneficiem de pe urma Internetului, există și dezavantaje, precum dependența pe care o crează în rândul tinerilor, în special; aceștia devin dependenți de lumea virtuală... Conchid prin a spune că merită să accesăm Internetul, însă trebuie să avem o măsură, nu trebuie să ne rupem de viața reală, pentru cea virtuală, iar acest lucru trebuie să să fie conștientizat mai întâi, ca apoi să fie insuflat celor care se confruntă cu astfel de probleme. Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în Sociologie Referințe bibliografice : Anderson CA, Bushman BJ., 2001, Effects of violent video games on aggressive behavior, aggressive cognition, aggressive affect, physiological arousal, and prosocial behavior : A meta-analytic review of the scientific literature. Psychol Sci. Chou C., Condron L., Belland J.C., 2005, A Review of the Research on Internet Addiction, Educational Psychology Review, vol. 17 n° 4. Journal of Addiction Medicine, 2012, The role of the CHRNA4 Gene in Internet Addiction -A Case-control Study. Morahan-Martin J., 2005, Internet Abuse - Addiction? Disorder? Symptom? Explanations?, Social Science Computer Review, Vol. 23, N° 1. Oyadoke AA, Salami KK, Brieger WR.,2005, Planning health education : Internet and computer resources in southwestern Nigeria. 2000-2001. Int Q Community Health Educ. PLOS ONE, Anormal White Matter Integrity in Adolescents with Internet Addiction Disorder: A Tract-Based Spatial Statistics Study. Proceedings of the Royal Society B (Biological sciences), 2011, Social network size is reflected in human brain structure. Pediatrics Pediatrics 2011, Clinical Report: The Impact of Social Media on Children, Adolescents, and Families. Rapport du CRIOC, 2008, Les jeunes et Internet. Willoughby T., 2008, A short-term longitudinal study of Internet and computer game use by adolescent boys and girls : Prevalence, frequency of use, and psychosocial predictors. Dev Psychol. Williams AL, Merten M., 2008, A review of online social networking profiles by adolescents : Implications for future research and intervention. Adolescence. Ybarra ML, Emenyonu N, Nansera D, et al., 2008, Health information seeking among Mbararan adolescents : Results from the Uganda Media and You survey. Health Educ Res. CZU 17:62 ETICA ÎN FAȚA PROVOCĂRILOR TEHNICII ȘI TEHNOLOGIILOR CONTEMPORANE Valeriu CAPCELEA, doctor habilitat în filozofie, conferențiar universitar Universitatea de Stat „Alecu Russo”, Bălți, Abstract: In XXI century people entered in a new stage period of the development of civilization, technology, new technology, information, knowledge and communication that are key elements of underpinning the society' s progress. In such conditions, philosophers are obliged to reflect upon the fact that globalization will produce consequences that will have an impact upon people, upon posthuman species and human communities. This will influence upon the development of new information technologies and upon human civilization. It is also emphasized that is important to acknowledge that progress should undergo scientific knowledge and growing force of technology permanent and systematic judgments of moral value. It is necessary for this to develop and overhauled the ethics, which has to threat not only issues related to the human personality in relationships with other people, but also human relationships with nature, with the life on the earth. But the artificial nature created by man people, namely technical and social phenomena caused by it. Termeni cheie: tehnică, tehnologie, etică, societate, globalizare, transformări sociale. 1.Introducere. În sec. XXI umanitatea a intrat într-o nouă etapă a dezvoltării civilizației în care, tehnica, noile tehnologii, informația, cunoștințele și comunicațiile constituie elementele esențiale care stau la baza progresului societății. Aceasta a condiționat apariția unei noi periodizări a existenței sociale, necesitatea de a evidenția o nouă etapă în dezvoltarea societății: etapa postmodernă (postindustrială), informațională sau a societății bazată pe cunoaștere. 2.Influența tehnicii și tehnologiei contemporane asupra eticii Astăzi a devenit cert faptul că schimbările și transformările sociale care sau produs în istoria omenirii odată cu revoluția industrială de la răscrucea sec. XVII-XIX și cele ce se produc la începutul mileniului trei reprezintă o nouă revoluție care constituie trecerea la o nouă etapă în dezvoltarea umanității - la societatea informațională bazată pe cunoaștere. Apariția și dezvoltarea noilor tehnologii, în care informația și cunoașterea joacă un rol crucial, trecerea de la societatea modernă și economia industrială la societatea postmodernă, informațională și economia postindustrială au declanșat creșterea proceselor dialectice la nivel global, la redefinirea spațiului și timpului prin comprimarea lor, la intensificarea relațiilor sociale la nivel mondial, intensificare ce leagă localități îndepărtate într-un asemenea mod încît evenimente locale sunt modelate de evenimente ce se petrec la mare distanță și viceversa, la mișcarea liberă a capitalului însoțită de dominația crescîndă a piețelor financiare globale și a corporațiilor multinaționale asupra economiilor naționale, la apariția „satului global”. 32 Este vorba de procesul de globalizare, care a devenit, în opinia sociologului și eticianului englez de origine poloneză Z. Bauman, o adevărată lozincă, un „paspartu” [1, p. 8], capabil să deschidă porțile tuturor misterelor prezente și viitoare, un fenomen actual, controversat, cu o multitudine de conotații și cu reverberații în toate domeniile vieții sociale, care a determinat schimbări atît la nivel social, cît și la nivel organizațional, producîndu-se o nouă configurație globală a postfordismului. J. Baudrillard, D. Harvey, M. Castells, Z. Bauman, D. Bell, D. Kellner și alți savanți notorii, alătură globalizarea societății postindustriale, tehno-societății în care tehnologia, cunoașterea și informația sunt principiile organizate centrale care determină tendințele dezvoltării societății acestui început de mileniu. În această ordine de idei, filozoful francez J. Baudrillard susține că în mișcarea către postmodernitate, umanitatea a depășit concepțiile moderne și această aventură postmodernă e marcată de o implozie a tehnologiei care generează o nouă specie postumană [a se vedea: 3]. În aceste condiții, filozofii sunt obligați să mediteze asupra faptului ce consecințe va produce globalizarea, ce impact va avea ea asupra oamenilor, asupra acestei noi specii postumane și asupra comunităților umane, ce influență va avea dezvoltarea tehnicii și a noilor tehnologii informaționale asupra civilizației umane. Totodată, trebuie abordată și problema ce ține de felul cum va putea fi administrat ritmul excesiv și rapid al schimbărilor și transformărilor sociale generate de dezvoltarea tehnicii, cum pot fi pregătiți oamenii să reziste în fața unei realități unde „normalitatea” este dată chiar de schimbare, stabilitatea reprezentînd doar „accidentul”. Toate acestea sunt problemele majore la care filozofia și etica trebuie să găsească răspunsuri, pentru a pregăti civilizația umană să reziste în fața pericolelor ce amenință omenirea în viitorului apropiat și îndepărtat. Filozofii și futuriștii americani A. Toffler și H. Toffler remarcă că în condițiile societății bazate pe cunoaștere, etica trebuie să facă față provocărilor tehnicii contemporane, pe motiv că cuceririle anterioare ale tehnicii și științei au dus spre „economocentrism, adică s-a ajuns la ideea că religia, cultura și alte fenomene sociale au o însemnătate secundară și, potrivit lui Marx, sunt determinate de economie” [10, p. 388]. 33 Totodată, ei susțin că în condițiile societății postmoderne, avuția socială „se bazează într-o măsură din ce în ce mai mare pe cunoaștere care plasează economia la locul ei, ca parte dintr-un sistem mai vast în care unele probleme precum identitatea culturală, religia și moralitatea revin în prim-plan” [10, p. 389]. Putem conchide că, în ambele cazuri, rolul tehnicii este decisiv, însă schimbarea rolului factorului economic în dezvoltarea societății ne arată că actualmente, deși schimbările și transformările sociale radicale poartă mereu marca tehnicii și a tehnologiei, totuși ele sunt cu mult mai profunde și nu sunt, în exclusivitate, de natură economică sau tehnică. Într-adevăr, în mileniul al treilea societatea se schimbă cu ritmuri sporite, fiind asigurată de dezvoltarea furtunoasă a tehnicii, de tehnologiile informaționale și de cunoașterea teoretică care s-au transformat într-o sursa principală pentru inovarea societății. Reieșind din aceste condiții, etica trebuie să reflecte noile realități și să-și asume niște funcții noi. Astăzi etica postmodernă trebuie să fie completată cu funcții noi, față de cele ce le exercita etica tradițională. L a funcțiile cognitivă, normativă, persuasivă și educațională care aveau menirea de a sistematiza experiența morală a umanității, trebuie să fie adăugată o nouă funcție - cea prospectivă. In opinia eticianului român S.-T. Maxim, conceptul de etică prospectivă se referă „la o nouă dimensiune a discursului teoretic moral de a nu se mulțumi doar cu reflecția asupra realității ci de a se apleca și asupra înțelegerii și descrierii unei lumi care nu este încă, dar care ar putea fi, întrucît nu contrazice tendințele și legitățile dezvoltării sociale actuale” [9, p. 22-23]. El justifică importanța acestei noi funcții a eticii reieșind din capacitatea discursului etic de a anticipa o realitate socială viitoare, cu lucruri bune sau rele, cu schimbări mai mult sau mai puțin semnificative la nivelul comportamentului moral individual sau de grup [9, p. 23]. În aceste condiții, este necesar de a conștientiza necesitatea de a supune în mod frecvent progresul cunoașterii științifice și forța în creștere a tehnicii unor judecăți permanente și sistematice de valoare morală. În acest context, trebuie să remarcăm faptul, că noile varietăți ale eticii postmoderne precum etică ecologică, tehnoetică, etica pămîntului, bioetica, diverse tipuri de etică și deontologie profesională au apărut și s-au constituit anume în rezultatul unor astfel de judecăți de valoare morală. Fiind îngrijorați de impactul tehnicii asupra destinelor umanității din ultimele decenii, în Occident a apărut o preocupare majoră pentru a găsi mecanisme noi a unei întemeieri morale a individului uman și a societății începutului de mileniu în care tehnica și noile tehnologii informaționale joacă un rol primordial. Foarte mulți filozofi încearcă să găsească soluții noi la o etica tradițională lansată cu cîteva secole în urmă de modernitate pe motiv că etica clasică (antropocentrică) se referă numai la 34 interacțiunile dintre indivizi ca membri ai colectivității umane pornind de la discursul „ceea ce este” (despre viața și practica spirituală morală a indivizilor și colectivităților umane), ca pe acest fundal să schițeze lumea ideală a „ceea ce trebuie să fie” [a se vedea, spre exemplu: 6, 7, 8]. În opinia eticianului român Gh. Dănișor, aceste soluții au menirea să înlăture sau măcar să corijeze, în mare măsură, principiile pe care s-a întemeiat modernitatea [5, p. 49]. Spre exemplu, Z. Bauman în lucrarea Etica postmodernă, remarcă netemeinicia radicalismului postmodern în domeniul eticii și arată că adevărata atitudine este aceea de a considera că noutatea perspectivei postmoderne asupra eticii constă nu în abandonarea preocupărilor morale tipic moderne, ci în respingerea modurilor tipic moderne de a aborda problemele morale (adică reacția la preocupările morale prin reguli normative coercitive în practica politică și căutarea filozofică a absolutului, a universalului și a fundamentului în teorie). În opinia lui, marile chestiuni ale moralei -cum ar fi drepturile omului, justiția socială, echilibrul între cooperarea pașnică și autoafirmarea personală, sincronizarea comportamentului individual și a fericirii colective - nu și-au pierdut actualitatea. Toate aceste probleme, care țin de domeniul eticii trebuie abordate de o manieră nouă, pentru că problematica la care trebuie să răspundă se desfășoară într-un cîmp semantic nou. [a se vedea: 2]. În ultimele decenii, odată cu succesele obținute în tehnică, tot mai des se încearcă a demonstra că omul prin intermediul tehnicii poate transforma esența lucrurilor și a ființelor vii, că el își poate crea o lume proprie umană. Însă, tehnologiile create de oamenii de știință au provocat diverse manipulări de ordin genetic, au creat arme care pot în cîteva minute să distrugă tot ce este viu pe Pămînt. Totodată, tehnologiile informaționale pot să creeze premize pentru intervenții ilegale asupra vieții private a omului, care este protejată de Constituție. Un șir de succese ale tehnicii precum clonarea, eutanasia, avortul etc., sunt inadmisibile din punct de vedere moral, sau, cel puțin, produc neliniște deoarece pot provoca mutații cu caracter imprevizibil care nu sunt în stare să controleze impactul lor asupra ființei umane și a biosferei în viitorul apropiat. În același timp, dezvoltarea tehnicii și a tehnologiilor contemporane produc un alt impact asupra eticii, pe motiv că valorile sociale nu pot fi întemeiate numai pe ceea ce este sau ceea ce nu este de dorit pentru o parte sau alta a unui întreg. În această ordine de idei, reprezentantul de vază a eticii ecologice, filozoful american J. B. Callicot, remarcă că „la nivelul organizării sociale, interesele societății pot să nu coincidă întotdeauna cu suma intereselor părților. Disciplina, sacrificiul, constrîngerile individuale sunt deseori necesare în sfera socială pentru a menține, ca într-un organism, integritatea socială. Într-adevăr, o societate este îndeosebi vulnerabilă atunci cînd apare primejdia dezintegrării - cînd membrii ei devin preocupați în întregime de interesele distincte și independente ale comunității ca întreg” [4, p. 323]. În aceste condiții, etica are misiunea de a mobiliza și a concentra resursele umane spre asigurarea coeziunii întregului în jurul valorii binelui comun, a normelor morale general-umane, ca tendința legitimă a oamenilor spre binele individual să se canalizeze, în așa fel, ca binele individual să contribuie la apariția și consolidarea binelui comun. 35 Impactul tehnicii asupra dezvoltării sociale produc un șir întreg de probleme care nu sunt o consecință nemijlocită a acțiunilor ei, dar sunt în stare să producă, în același timp, consecințe sociale de amploare care se resimt la nivelul mentalităților individuale și colective, la nivelul politic și economic, care cer, în mod obligatoriu, anumite schimbări radicale ale valorilor sociale. Astfel, etica are misiunea de a furniza un răspuns complex și adecvat la problemele cu care se confruntă societatea postmodernă: conflictele sociale și economice, crizele economice, politice și organizaționale care periclitează și pun în pericol progresul de mai departe a umanității. În aceste condiții, dimensiunea morală a personalității, a tuturor oamenilor implicați în procesul de schimbare și transformare socială, capacitatea lor de a se solidariza, de a se baza pe normele, principiile și valorile morale general-umane preferențiale (binele, responsabilitatea, echitatea, demnitatea, dreptatea, libertatea), pe interesul comun care poate să garanteze posibilitatea de dezvoltare ascendentă a societății, să soluționeze cu succes problemele majore cu care se confruntă societatea în mileniul trei. Prin urmare, astăzi este necesar de a conștientiza necesitatea de a supune în mod frecvent progresul cunoașterii științifice și forța în ascensiune a tehnicii unor judecăți permanente și sistematice de valoare morală. Noile varietăți ale eticii postmoderne precum etică ecologică, tehnoetică, etica pămîntului, bioetica, diverse tipuri de etică și deontologie profesională au apărut și s-au constituit anume în rezultatul acestor judecăți de valoare morală. 3.Concluzii În concluzie, este necesar să remarcăm faptul că dezvoltarea societății postmoderne bazată pe noile tehnologii, pe informație și cunoaștere ne denotă, destul de cert, că este necesar să ne îngrijim de soluționarea problemelor care apar în rezultatul dezvoltării tehnicii de care depinde viitorul civilizației umane, de a determina locul și rolul omului în cadrul acestor transformări sociale, de faptul ce fel de norme, principii și valori morale trebuie să ghideze acțiunile lui. Pentru a materializa acest imperativ categoric este necesar de a dezvolta și a refundamenta etica, care trebuie să abordeze nu numai problemele ce țin de personalitatea umană din perspectiva relației ei cu alți oameni, dar și din perspectiva relației omului cu natura, cu tot ce este viu pe Pămînt, cu a doua natură creată de om, inclusiv cu tehnica și fenomenele sociale provocate de ea. Bibliografie: 1. Bauman, Z. Globalizarea și efectele ei sociale. Filipeștii de târg: Ed. Antet, 2000. 256 p. 2. Bauman, Z. Etica postmodernă. Timișoara: Ed. Amarcord, 2000. 284 p. 3. Baudrillard, J. Strategiile fatale. Iași: Ed. Polirom, 1996. 432 p. 4. Callicot, J. B. Animal Liberation: A Triangular Affair. În: Envoronmental Etics, 1980, nr. 2, p. 321-332. 5. Dănișor, Gh. Postmodernismul etic. În: Analele Universității din Craiova - Seria Filosofie, nr. 21 (1/2008), p. 49-54. 36 6. Julios-Campuzano, Alfonso. La etica global de los derechos humanos. Una aproximaciOn prospectiva al impacto de las nuevas tecnolog^as. În: Cuadernos Electronicos de Filosofia del Derecho; No 22 (2011): Junio; 42-75. 7. Kutschera von F. Fondamenti dell 'Etica. Milano: Ed. F. Angeli, 1991. 394 p. 8. Lipovetsky, G. Amurgul datoriei. Etica nedureroasă a noilor timpuri democratice, traducere și prefață de Victor-Dinu Vlădulescu. București: Ed. Babel, 1996. 219 p. 9. Maxim, S-T. Peripatethice. Iași: Ed. PIM, 2010. 202 p. 10. To$$nep, A.; To$$nep, X. PeBo.iioiiiioniioe 6oramcmBo. MockBa: H3g-BO ACT, npo$u3gaT, 2007. 576 p. 37 Prefață I Pentru mulți dintre slujitorii amvoanelor, parcursul deslușirii textului biblic este deja considerabil ușurat de varietatea instrumentarului exegetic și teologic de care dispun. Resursele lingvistice digitale, comentariile biblice și monografiile fac deja parte din recuzita predicatorului evanghelic care nu crede în mitul inspirației netruditoare. însă chiar și înconjurat de trebuincioasele-i ustensile bibliografice, propovăduitorul Evangheliei, asemenea unui meșteșugar ce aspiră la condiția de maestru, se găsește în fața provocării de a-și utiliza uneltele cu dibăcie. Care este momentul optim pentru folosirea comentariului biblic? Care comentariu ar fi mai util: cel exegetic, cel teologic, cel expozitiv sau cel aplicativ? Ce termeni ar trebui căutați în dicționarul biblic? Dar în lexiconul exegetic? Calitatea uneltelor este, fără îndoială, importantă, dar la fel de importantă este și mânuirea lor iscusită. Din nefericire, maniera de lucru cu textul a unora dintre vestitorii Evangheliei se rezumă la parcurgerea comentariilor biblice, unele dintre ele foarte savante, pentru captarea de idei stupefiante sau a unor curiozități istorice, culturale și textuale lipsite de relevanță. Acestea urmează a fi garnisite cu sublime platitudini și directive de rețetar, iar pentru simularea prezenței mișcătoare a harului divin se recurge la o boare de psihologism lăcrimos. Asemenea maniere de lucru se practică deoarece multora dintre propovăduitori le lipsește metoda care să le sistematizeze și să le focalizeze eforturile către scopul biblic al muncii lor: rostirea unui discurs fidel textului biblic, clar exprimat și relevant pentru viețile ascultătorilor. Altfel spus, vestitorul Cuvântului are datoria de a articula mesajul textului dumnezeiește inspirat (fidelitate), să-l facă ușor de înțeles (claritate) și să-l raporteze la cele mai actuale situații din viața ascultătorilor (relevanță). Materialul de față a fost conceput spre a-i ajuta pe ispravnicii tainelor lui Dumnezeu să-și organizeze eforturile către o asemenea țintă. Metoda de lucru 4 propusă în paginile lui conține zece etape - cinci exegetice și cinci omiletice - și este aplicată pe fiecare unitate de text predicabilă din Epistola către coloseni, astfel încât de la analiza textului să se ajungă la schița de predică. Mai trebuie precizat că acest parcurs exegetic și omiletic are drept finalitate alcătuirea și rostirea unei predici expozitive sau a unei lecții catehetice expozitive. Pentru tipuri de predici diferite sunt necesare metode de lucru diferite, deși unele dintre etape vor fi comune. De la alef (x) la tav (n): Golem - de Cristian Bence-Muk Motto: „Lucrul cel mai interesant este coincidența a ceea ce urechea găsește armonios cu raporurile numerice...Armonia fermecătoare și melodia, care vorbesc sensibilității și pasiunii, să atârne ele oare de numere abstracte?” G.W.F. Hegel, Despre artă și poezie, vol II, Ed. Minerva, 1979 Rezumat: Lucrarea Golem, având ca punct de plecare evenimentele narate în romanul cu același nume de Gustav Meyrink, încearcă reconstrucția unor ideei din această operă literară. Analiză de față are ca scop principal punerea în evidență a două planuri principale pe care se desfășoară discursul muzical: cel tehnic, în care compozitorul își construiește materialul de lucru și modul specific în care acesta înțelege să-l folosească; în acest sens sunt prezentate structurile melodice, armonice și ritmice de bază și modul de prelucrare a acestora, materialele tematice și structura formală. Cel de-al doilea plan este unul simbolic, în care diverse elemente, muzicale sau extra-muzicale, contribuie la conturarea unei semantici ce transcede configurația strict muzicală a textului. Incursiunile în literatură sau în științele oculte ale kabbalei sunt indispensabile în acest sens. Totodată, acest demers analitic se bazează pe teoriile semiotice ale lui Jean Jacques Nattiez, care pot oferi o mai bună organizare a multiplelor paliere ce trebuie avute în vedere în cazul acestei lucrări și o punere a ei în valoare din mai multe perspective. Lucrarea Golem, pentru clarinet, pian și muzică electronică, este o operă complexă, spre a cărei justă înțelegere trebuiesc focalizate mai multe planuri. Analiza partiturii, chiar una exhaustivă, nu este suficientă pentru a-i desluși toate înțelesurile. Confruntați deci cu această multiplicitate a planurilor pe care este structurată lucrarea, am apelat la modelul de analiză propus încă din anii '70 de către Jean Jacques Nattiez. Metoda acestuia, prezentată ca fiind „un traseu metodologic de la descrierea faptelor la explicarea lor, apoi la interpretarea lor”1, poartă numele de model semiologic tripartit (expresie preluată de Nattiez de la Jean Molino). De factură structuralistă, acest model își propune investigația a trei nivele distincte: nivelul neutru (structura imanentă a operei), poietica (descrierea strategiilor de creație) și estezica (strategiile de percepție pe care le determină lucrarea). Într-o lucrare mai recentă (Lupta dintre Cronos și Orfeu), Nattiez mai adaugă la această partiționare momentul introducerii informațiilor externe, cele care nu pot fi deduse doar din analiza partiturii, și în final, nivelul hermeneutic. Încercarea de a construi analiza pe baza acestui model semiologic tripartit este determinată de tipul de organizare al acestuia care ne permite o eficientă structurare a datelor și deschide noi posibilități în ceea ce privește interpretare lor. Totuși, adoptarea acestui demers nu trebuie interpretată ca pe o pledoarie în favoarea demonstrării viabilității acestei teorii, ci trebuie văzută mai mult ca un exercițiu de analiză și interpretare a datelor oferite de lucrarea Golem. I. Analiza nivelului neutru Definirea analizei nivelului neutru a fost cea mai discutată (discutabilă) parte a teoriei semiologice tripartite propusă de Nattiez. Potrivit acestui muzicolog, nivelul neutru este un nivel al analizei unde nu se decide a priori dacă rezultatele obținute de un demers explicit sunt pertinente din punct de vedere poietic și/sau estezic. Ceea ce face neutru acest nivel descriptiv este 1 Jean Jacques Nattiez, Lupta dintre Cronos și Orfeu, Ed. Artes, Iași, 2007, p. 44 faptul că instrumentele utilizate pentru delimitarea fenomenelor sunt exploatate sistematic până la ultimele lor consecințe, și nu sunt înlocuite decât atunci când noi ipoteze sau dificultăți determină schimbarea lor.2 Aceste instrumente sunt îndreptate spre analiza recurenței unităților și a schemelor acestora de combinare; ele furnizează un punct de plecare în analizele ulteriare de tip poietic și estezic, care proiectează asupra acestor scheme decupaje externe și relativ autonome.3 Încă din primele măsuri ale lucrării sunt prezentate și prefigurate principalele unitățile melodice și armonice ce vor fi utilizate pe întreaga desfășurare muzicală: 1. Intervale 1.a) Septima mare Element de centrală importanță, utilizat în atât în crearea structurilor acordice dar și în evoluțiile liniei melodice, intervalul de septimă mare apare încă din măsura a treia, în prelungirea unui acord micșorat: 7M Importanța acordată în acest pasaj septimei mari rezultă și din plasarea acesteia pe notele cu o durată lungă. 1.b) Cvarta mărită 2 Jean Jacques Natiez, Fondements d'une semiologie de la musique, Union generale des editions, Paris, 1975, p. 54 3 Ibidem, p. 55 Este folosit deasemeni în realizarea structurilor verticale și orizontale și apare prima dată în aceeași măsură cu septima mare, dar într-o ipostază ce nu ne face să ghicim importanța ulterioară ce o va căpăta: 1.c) Secunda mărită Prezența sa este oarecum estompată de folosirea cu precădere în registrul grav al pianului, în construcțiile acordice sau în cele melodice. Secunda mărită va avea un rol important spre finalul piesei, aceasta fiind un element tipic al sonorităților klezmer la care compozitorul face trimitere: 2 + 2. Procese transformaționale ale intervalelor Pe tot parcursul acestei lucrări, cele trei intervale de bază enumerate mai sus, septima mare, cvarta mărită și secunda mărită, sunt folosite în elaborarea unor diverse structuri, melodice sau armonice. 2.a) Septima mare După prima sa apariție din măsura a treia, menționată mai sus, acest interval se va regăsi de acum înainte în multiple ipostaze, fie în această formă, fie ca interval răsturnat - secundă mică. - Septima mare în contexte melodice: măsura 8 măsura 26 ■ 1 II 1 T r* —— ■■ măsura 48 măsura 66 măsura 72 a a a a » » ■’ W * » Z --J ■ J ■ ;---------------------------- măsura 81 măsura 119 măsurile 144-145 măsura 153 măsura 169 - Septima mare în contexte armonice: rt - F1 r p ~—r— ■3 u i h*- I 7T T -V-— -J—J— ■ 7 4 9-*- -*- -J-. .-J--J- -J- -J- măsura 44 măsura 124 măsura 132 măsura 138 măsura 175 măsura 184 2.b) Cvarta mărită - Cvarta mărită în contexte melodice: măsura 3 măsura 7 măsura 11 măsura 17 măsurile 34-36 5S măsurile 40-41 măsura 77 măsura 92 măsura 109 măsura 144 măsura 201 - Cvarta mărită în contexte armonice: Z L! , irk f A „ . măsura 86 măsura 132 măsura 187 2.c) Secunda mărită - Secunda mărită în contexte melodice: măsura 3 măsura 17 măsura 152 fr măsura 157 măsura 162 măsura 183 măsura 194 măsura 228 - Secunda mărită în contexte armonice: măsura 85 măsura 94 măsura 174 ---------------------- măsura 204 3. Formule melodice tip (folosesc aici termenul „formulă” în locul celui încetățenit de „celulă” deoarece în această lucrare, cu excepția formulei a, toate celelalte formule nu cunosc dezvoltări sau transformări care să le modifice structura și nu sunt folosite în realizarea unor unități de sintaxă mai ample, așa cum ne-am aștepta din partea celulei). 3.a) Formula melodică a Alcătuirea sa, secundă mică (răsturnarea septimei mari) plus cvartă mărită, amândouă situate pe o direcție ascendentă, investește această formulă, spre deosebire de celelalte, cu potențial tematic, pe baza ei fiind construite două secțiuni ale acestei lucrări: 3.b) Formula melodică P Această formulă este alcătuită dintr-o succesiune de două secunde mici, în mers cromatic asecndent sau descendent, ce poate fi întâlnită în diverse ipostaze, fără a-și altera însă tiparul: 3.c) Formula melodică y Reprezintă de fapt o aplicare a tehnicii cromatismului întors într-o serie variabilă de secvențe. Putem spune deasemeni că această formulă se dezvoltă pe baza unui binom cromatic descendent. Spre deosebire de formulele melodice descrise anterior, formula y cunoaște o desfășurare mai redusă, limitată fiind la prima secțiune a lucrării și la unele apariții minore pe parcurs: Ajunși la acest nivel al analizei, se impun două observații importante: în primul rând, trebuie remarcat faptul că toate aceste unități structurale prezentate mai sus, cu excepția intervalului de secundă mărită, își fac apariția încă din primele măsuri ale lucrării (măsurile 1-16); cea de-a doua observație are în vedere rolul jucat de intervalele descrise la punctul 1. în construcția acestor formule. Astfel, în cazul formulei a, intervalele componente sunt chiar septima mare (în varianta răsturnată, de secundă mică) și cvarta mărită. Intervalul de secundă mărită apare în formula y, așa cum este ea prezentată în exemplul de mai sus. 4. Procese transformaționale ale formulelor melodice Cele trei formule melodice descrise anterior sunt și ele, la fel ca și intervalele, supuse unor procese de transformare și prelucrare pe parcursul lucrării. 4.a) Formula melodică a: cele mai importante modificări care sunt aduse aceste formule sunt transformarea secundei mici inițiale în complementarul său, septima mare, inversarea aceleiași secunde mici, transformată astfel într-o secundă mică descendentă și modificarea aspectului calitativ al intervalului de cvartă mărită. măsura 7 măsurile 23-25 măsurile 59-60 măsura 61 măsura 165 ’ 4, r r 1— -■ s T L t J ■ T ; J? u- măsurile 208-209 4.b) Formula melodică P Această formulă melodică își păstrează aceeași alcătuire de fiecare dată când apare, singura diferență constând doar în numărul de ori de care sunt repetate cele două semitonuri descendente. Măsurile la care poate fi regăsită această formulă sunt: 3, 4, 5, 34, 35, 163, 182. 4.c) Formula melodică y: diferențele întâlnite în evoluția acestei formule sunt intervalul la care este transpus binomul cromatic și inversarea sensului acestui binom: din descendent el poate deveni ascendent. măsura 16 măsura 33 măsura 77 măsura 131 măsura 169 5. Structuri modale (orizontale) 5.a) Scări cromatice și dublu cromatice - Folosirea secundei mărite în construcția scărilor modale duce la diverse rezultate. Unul dintre ele ar fi tetracordul cromatic, întâlnit în partitura pianului (măsura 183): tetracord cromatic - Pentacordul cromatic este deasemeni întâlnit, atât în partitura clarinetului cât și în cea a pianului (măsura 227): ț? >Vf - țrrî’fT wvwvwwv O 1 - 1— — t ~ pentacord cromatic - Urmează, în ordinea complexității, scara cromatică hexatonică (clarinet, măsura 228): K i'iirm u 1 ** hexatonie cromatica - Cea mai complexă scară cromatică întâlnită în lucrare este modul de șapte sunete dublu cromatic (clarinet, măsurile 194-195): 5.b) Moduri simetrice nonoctaviante În număr de trei, acestea apar într-un singur moment, bine delimitat, al lucrării (aproximativ la jumătatea acesteia) și sunt redate cu ajutorul mijloacelor electronice de emitere a sunetelor. - Primul mod simetric nonoctaviant îl întâlnim în măsura 157. Construcția sa are la bază modelul 1:3:1:2:1:3:1:2 și are axa de simetrie pe sunetul si1: z t- ' - Cel de-al doilea mod apare trei măsuri mai târziu (160) și este construit pe modelul 3:1:2:1:3:1:2:1:3:1 (unitatea de bază fiind 3:1:2:1): - Modul numărul trei conține cel mai mare număr de elemente și, dacă se ia în calcul și nota fa becar, intonată de clarinet în continuare modului, ca o continuare firească a acestuia, se va ajunge la modelul 1:2:1:3:1:2:1:3:1:2:1:3. De remarcat că în construcția acestor trei moduri compozitorul folosește doar unități de semiton, ton și secundă mărită. 5.c) Moduri nonoctaviante O altă structură modală întâlnită în această lucrare este un mod nonoctaviant de nouă sunete (măsura 110): Acest mod nu are o structură regulată, simetrică, dar conține însă intervalele de cvartă mărită și septimă mare (octavă micșorată). În afară de măsura 110, el va mai avea o singură apariție la măsurile 217-218. 6. Structuri acordice (verticale) 6.a) Cluster-ul Acesta poate apărea fie într-o formă fixă, în care desfășurarea sa este bine delimitată de către compozitor, fie sub forma cluster-ului mobil: (cl uster,cuprinzând toate sunetele întie limitele: dale) 7" ■ Jrt;----------► 6.b) Structuri acordice realizate cu ajutorul septimei mari și a cvartei mărite Influența acestor două intervale se răsfrânge și asupra aspectului vertical al muzicii, cele două dând naștere la diferite tipuri de acorduri. Un prim exemplu este cel al acordului construit prin suprapunerea a două septime mari. Aceste două intervale pot fi la rândul lor separate de o septimă mare peste octavă sau de un alt interval: O variantă a acestui acord este cea în care vom regăsi la una din mâinile pianului o septimă mare, iar la cealaltă mână același interval răsturnat, adică o secundă mică: - E q f- iiX.il- z ■ i.- ■ -,.r * i ■ f £!E!“■î. -'aU'-fl Tî < " 3- ' H k “»■ ■ i* «ji— -"-J ■ .-J 5 ^Z£* *1 ■5!* 1 z -J- J. jI. -J. În fine, un ultim tip de acord din această categorie este cel format din suprapunerea unei septime mari și a unei cvarte mărite: 6.c) Structuri acordice derivate din verticalizarea scărilor cromatice Scările modale ce conțin secunda mărită sunt folosite de către compozitor și pentru a obține structuri acordice: sau În unele cazuri, compozitorul formează acorduri din toate notele unui mod de șapte sunete dublu cromatic: 7. Structuri ritmice 7. a) Structuri ritmice simetrice Acest tip de structuri ritmice apare în două ipostaze relativ asemănătoare (măsurile 138 și 220). Structura ritmică constă în alternanța valorilor de șaisprezecime (reprezentată prin pauză) și de optime: Dacă luăm ca unitate de măsură șaisprezecimea, notată cu 1, vom obține următoarele secvențe ritmice: 1:2:1:2:1: 2:1:2 : 2:2 - pentru mâna dreaptă 2:1:2:1:2:(1:2:1):2:2 - pentru mâna stângă Valorile ritmice notate între paranteze reprezintă înlocuirea pauzei de pătrime cu o subdivizare ritmică în concordanță cu logica succesiunii valorilor precedente și au ca scop evidențierea simetriei dintre cele două șiruri. Astfel, cea de-a doua secvență ritmică se prezintă ca fiind inversarea primeia, bineînțeles, doar dacă facem abstracție de cele două optimi din finalul fiecărei. Trebuie remarcată și complementaritatea secvențelor, dispoziția în care se află permițând sunetelor să anuleze efectele pauzelor. 7.b) Structuri ritmice eterogene Acestea apar atunci când sunt suprapuse grupuri de trioleți și de șaisprezecimi, în varii combinații: 7.c) Structuri ritmice aleatorii și parțial aleatorii: Un caz de structură ritmică aleatorie întâlnim în măsura 110, când ambele mâini ale pianului intonează linii melodice fixe, dar al căror evoluție ritmică este lăsată la alegerea interpretului: Aleatorismul parțial survine atunci când celulei de patru note de la mâna stângă a pianului din exemplul anterior îi este adăugată o succesiune de acorduri cu o metrică fluctuantă: 8. Centre tonale În lucrarea Golem noțiunea de tonalitate nu își găsește aplicabilitatea. Datorită faptului că nu se regăsesc aici tonalități propriu-zise, ci doar structuri modale, funcționalitatea nu mai are nici ea nici o justificare. Cu toate acestea, anumite puncte de referință se pot stabili, chiar dacă aceste se prezintă sub forma unor sunete, intervale sau acorduri. 8.a) Sunetul re Nota re este cea cu care debutează această lucrare, durata lungă care îi este asociată subliniindu-i importanța. Tot cu baza pe re este construită și formula melodică a din măsura a șaptea. Îl vom regăsi apoi în măsurile 23-52 ca notă de pe care se vor dezvolta construcțiile melodice ale instrumentului solist, iar mai apoi, în măsurile 59-60, în aceeași formulă melodică a. 8.b) Sunetul mi bemol (în intervalul de septimă mare mi bemol - re) Importanța pe care o are nota re se restrânge doar la partitura clarinetului. Pentru pian sunt valabili alți poli de atracție. Unul dintre aceștia este sunetul mi bemol (întâlnit de obicei ca fundamentală a intervalului de septimă mare mi bemol - re). Astfel, în aceleași măsuri 23-57, unde clarinetul are ca reper sunetul re, pianul propune suprapuneri de septime mari construite pe sunetul mi bemol. Același interval de septimă mare cu mi bemol în bas joacă rolul de „tonică” între măsurile 81-105 și îl vom găsi deasemeni prezent în aceeași postură în fragmentul în care partitura pianului descrie o structură rimică simetrică, descrisă la punctul 5.a) - măsurile 138-155. Aici, importanța acestui sunet este demonstrată și de faptul că atunci când mi bemol-ul dispare de la mâna stangă a pianului, acolo unde se afla în mod obișnuit, clarinetul preia sarcina intonării acestei note după același tipar ritmic: Același fragment este reluat într-o formă comprimată între măsurile 220-226. Aici, septima mare mi bemol - re este inversată, devenind astfel secunda mică re - mi bemol. Conflictul dintre cele două sunete devine și mai acut, întâietatea revenindu-i până la urmă re-ului, care, pe parcursul măsurilor 222-226 este folosit ca pedală. 8.c) Structuri cromatice, orizontale sau verticale Din această categorie, tetracordul cromatic si bemol - do bemol - re -mi bemol reprezintă fundamentul armonic pe care se dezvoltă fragmentul cuprins între măsurile 183-196: Acest fragment are culminația în ultima măsură, unde compozitorul construiește acorduri de opt sunete la pian bazate pe pentacordul cromatic la -si bemol - do bemol - re - mi bemol: De remarcat că această construcție acordică cromatică se suprapune pe o evoluție melodică de asemeni cromatică, dar diferită structural - hexatonia discutată la punctul 3.a): X r ț ț ? TX hexatonie cromatica Măsurile 204-214 sunt caracterizate de prezența unui alt tetracord cromatic ce descrie cadrul tonal al fragmentului. Acesta este de fapt transpoziția cu o terță mare mai sus a tetracordului prezent între măsurile 183-196, menționat mai sus: Deosebită aici este doar maniera diferită în care este realizată figurația acestui acord. Același material de construcție cromatic este folosit în alcătuirea de acorduri ce delimitează diferite secțiuni ale lucrării. Un astfel de exemplu avem la măsura 227, unde, un mod de heptacordic dublu cromatic cu baza pe la bemol, dă naștere, prin suprapunerea tuuror notelor sale, următorului acord: O situație similară se întâlnește și la acordul cu care se încheie lucrarea. Modul folosit aici reprezintă transpoziția de pe si bemol a modului expus anterior: 9. Incizii tematice La fel ca și conceptul de „tonalitate”, nici cel de „temă” nu poate fi folosit aici în accepțiunea sa proprie. Cu toate acestea sunt identificabile unele materiale care, datorită anumitor particularități, justifică interpretarea lor ca materiale tematice. 9.a) Prima „temă” (tema principală) a lucrării este alcătuită prin juxtapunerea formulelor melodice a, P și y. Prima apariție a temei survine la măsura 23, după încheierea introducerii. Tema, destinată clarinetului, este concepută ca o dezvoltare treptată, în trei secvențe, a celor trei celule și are un caracter puternic, marcat de prezența sincopei și a accentelor pe nota re. Prima secvență conține formula a, în secvența a doua este adăugată formula P, iar formula y vine odată cu ultima secventă. Iată cum arată tema în varianta sa de maximă extensie: formula y - 3 wtm r-H-i H L-l “ J r.'< #1 i "J, s 11 ' 4 patru ipostaze ale formulei z Cele trei secvențe de dezvoltare a acestui material tematic sunt cuprinse între măsurile 23-38. Următoarele treisprezece măsuri constituie un segment de dezvoltare a acestui material. O altă apariție, într-o formulă concentrată de șapte măsuri, a acestei apariții tematice are loc la măsura 208. Aici, folosirea și delimitarea clară a celor trei formule melodice constitutive nu mai este posibilă, distingându-se doar formula a și anumite sonorități ce pot sugera formula p. 9.b) Un alt fragment ce ar putea fi investit cu rolul de moment tematic este cel cuprins între măsurile 138-155 (deasemeni și similarul său cuprins între măsurile 220-226), despre care am mai discutat atunci când am exemplificat structurile ritmice simetrice (7.a). Acest fragment nu are o evoluție melodică recognoscibilă, însă ceea ce îl particularizează în mod deosebit este tocmai structura sa ritmică. Cadența ritmică pe care o impune îl individualizează puternic și face din el o prezență aparte, ușor de recunoscut în desfășurarea lucrării. Putem spune deci că în acest caz avem de-a face cu o „temă ritmică”. Structura sa ritmică fixă este menținută întocmai la reapariția pasajului din finalul lucrării. 9.c) Cu siguranță, fragmentul cu cel mai pronunțat caracter melodic este cel care face trimitere la sonoritățile muzicii klezmer (despre care am discutat la punctul 5.a) și pe care îl putem numi pe bună dreptate drept temă „klezmer”. Deși nu este de o mare extensie, evidenta asemănare cu muzica evreilor din estul Europei îl particularizează într-o mare măsură și justifică propulsarea sa la rangul de „temă”. Acesta apare de două ori în desfășurarea lucrării, prima dată la măsurile 194-195, iar a doua oară la măsura 228. Cele două apariții sunt relativ asemănătoare, construite fiind amândouă pe un mod dublu cromatic. 10. Procese transformaționale ale inciziilor tematice 10.a) Tema principală Această temă, descrisă la 9.a), are o alcătuire ce permite dezvoltarea ei treptată, în trei secvente consecutive, în prima secvență apărând doar formula melodică a, în secvanța a doua se alătură formula melodică P, iar în final, toate cele trei formule melodice sunt concatenate: măsurile 23-25 m. 32- 36 Următoarele măsuri aduc aceeași temă, într-o variantă prelucrată, în special în alcătuirea ei melodică, în care primează intervalul de cvartă mărită: m.40-44 În afară de aceste apariții, tema principală mai revine doar o singură dată, spre sfârșitul lucrării (măsurile 208-214), într-o formulă comprimată, în care doar formula melodică a apare într-o variantă recognoscibilă: Parametrii constanți ai acestor diferite înfățișări ale temei principale sunt intervalele de septimă mare și cvartă mărită, prezența ritmului sincopat și traiectul ascendent al fiecărei fraze. 10.b) Tema „ritmică” Această temă își răstrează aceeași structură ritmică în cele două apariții ale sale. În schimb, dacă în primă instanță pasajul are drept centru tonal septima mare mi bemol - re, revenirea sa în finalul lucrării va fi construită pe inversul septimei mari, secunda mică re - mi bemol. 10.c) Tema „klezmer” Această inserție tematică apare abia spre finalul lucrării în două ipostaze oarecum asemănătoare, dezvoltând liber modul cromatic: si bemol - re bemol - măsura 194 11. Articulații formale Lucrarea de față poate fi împărțită în mai mute secțiuni, în funcție de materialul melodic, armonic sau rimic folosit: - Secțiunea I (Introducere): măsurile 1-19, unde sunt expuse principalele intervale și formule melodice folosite în elaborarea lucrării. Această introducere poate fi la rândul ei subdivizată în două subunități mai mici ce corespund evoluției solo inițiale a clarinetului și respectiv evoluției simultane a clarinetului și a pianului. - Secțiunea II (măsurile 23-62): este precedată de trei măsuri tranzitive în care este folosită banda electro-magnetică. Aici asistăm la apariția primei teme (cea formată din formulele melodice a, P și y), dar și la prima folosire în acompaniamentul pianului a septimelor mari suprapuse. Tranziția spre secțiunea următoare se face cu ajutorul unui pasaj în care vom regăsi folosirea septimelor mari (măsura 66), evoluția cromatică treptată a clarinetului până ajunge să epuizeze același interval de septimă mare (măsurile 67-72), reapariția formulei melodice y (măsura 77). - Secțiunea III (măsurile 81-115): este caracterizată prin folosirea aproape în permanență la una din mâinile pianului a intervalului melodic de septimă mare în combinații de trioleți și șaisprezecimi. Aceste combinații de valori sunt repetate pe parcursul a mai multor măsuri, creând astfel un ostinato ritmico-melodic. Apare în diverse ipostaze (melodice, acordice) și intervalul de cvartă mărită, atât la pian cât și la clarinet. Secțiunea mai este caracterizată și de alternanța măsurilor și a diferitelor accente metrice ce amintesc ritmurile aksak, de construcții acordice derivate din scări cromatice și apariția în măsura 110 a modului nonoctaviant descris la 5.c). Între măsurile 116-137 se desfășoară un alt pasaj cu rol tranzitiv în care întâlnim, ca element distinct, aplicarea tehnicii mersului contrar al vocilor, la pian, între măsurile 119-125. Fragmentul tranzitiv se încheie cu cincisprezece secunde rezervate sonorităților electronice. - Secțiunea IV (măsurile 138-156): este alcătuită integral din desfășurarea a ceea ce am descris ca fiind structura ritmică simetrică. - Secțiunea V (măsurile 157-181): aici, muzica electro-acustică cunoaște o desfășurare mai complexă. În primele șase măsuri ale strofei sunt inserate cele trei moduri simetrice nonoctaviante despre care am vorbit la punctul 5.b). Clarinetul solist oferă scurte completări la aceste enunțuri ale interpretului electronic. Cei doi parteneri continuă dialogul și pe parcursul următoarelor măsuri: Tr. CI. Track 1-1 Tot în această secțiune, între măsurile 175-181 este inserat un alt pasaj redat electronic, la care se adaugă și clarinetul. Este vorba despre o evoluție cromatică contrară a vocilor, în care scurtarea treptată a duratelor și suprapunerea decalată a vocilor creează impresia de mișcare accelerată. Această desfășurare polifonică a vocilor are ca punct de plecare intervalul de cvartă mărită și ca punct de sosire pe cel de septimă mare (sau răsturnarea sa, secunda mică): Tranziția spre secțiunea următoare se face printr-o măsură de evoluție rubato a clarinetului. - Secțiunea VI (măsurile 183-197): reprezintă de fapt o reluare variată a secțiunii a treia. Trăsăturile comune ale celor două sunt reprezentate de alternanța măsurilor, structurile acordice de la mâna dreaptă a pianului. Pentru mâna stângă este folosit de această dată un tetracord cromatic, dar impresia de ostinato ritmic creată în secțiunea a treia se menține și aici. Pe fundalul acestui tetracord cromatic din bas își face apariția pentru prima dată și tema de inspirație klezmer (măsurile 194-196). - Următoarele șase măsuri reprezintă un moment distinct al lucrării. Pe parcursul a 35 de secunde se aud în mod distinct trei versete din capitolul 14 al Exodului, fără intervenția niciunui instrument. Urmează un unison de cinci măsuri în care clarinetul și un clarinet bas, un saxofon și un clarinet în mi belmol, toate acestea redate electronic, realizează o sinteză melodică a lucrării. Datorită acestor caracteristici, acest fragment nu poate fi considerat drept o strofă de sine stătătoare. Rațiunea introducerii sale în acest moment o amânăm pentru secțiunea dedicată introducerii informațiilor externe referitoare la lucrarea de fată. Momentan, pentru analiza formei, considerăm că se poate face abstracție de aceste măsuri. - Secțiunea VII (măsurile 204-219): reprezintă reluarea condensată a secțiunii numărul doi. Această concluzie este îndreptățită de prezența materialului tematic din secțiunea a doua, chiar dacă partitura pianistică propune acum tetracordul cromatic în locul septimei mari, însă în aproximativ aceleași valori. Aceasta (septima mare) revine în ultimele patru măsuri ale secțiunii, peste care se suprapune o evoluție liberă a clarinetului pe baza modului nonoctaviant prezent și în secțiunea a treia. - Secțiunea VIII (măsurile 220-234): este alcătuită în marea ei majoritate de evoluția structurii ritmice simetrice, fapt ce o face să devină o reluare mai redusă a secțiunii numărul patru. În interiorul acestei strofe asistăm la cea de-a doua apariție a temei de inspirație klezmer (măsurile 227-228). 12. Forma Lucrarea de față, după cum am putut observa, este alcătuită din opt secțiuni și, dacă le-am nota pe fiecare cu o literă și am ține cont în același timp de similitudinile sesizate anterior, am putea obține următoarea succesiune: a - b - c - d - e - c1 - b1 - dvar Această structură ne poate conduce în formularea a două ipoteze diferite în ceea ce privește alcătuirea formală. Prima ipoteză ar fi cea a formei tristrofice mari cu repriză, în care strofa A ar fi formată din secțiunile a, b, c și d, strofa B compusă doar din secțiunea e, iar strofei a treia, A1, revenindu-i secțiunile c1, b1, dvar. Formă tristrofică mare cu repriză: Strofa I (A) a b c d introducere tema principală m. 81-115 tema „ritmică m. 1-19 m. 23-62 m. 138-156 Strofa II (B) e m. 157-181 Strofa III (A1) c1 b1 dvar tema „klezmer” tema principală tema „ritmică” m. 183-197 m. 204-219 tema „klezmer” m. 220-234 Cea de-a doua ipoteză ce poate fi avansată în stabilirea formei este cea a formei de sonată, însă o sonată tritematică în care tema cu numărul trei apare abia în repriză. Expoziția ar fi compusă din introducere (a), tema întâi (b - tema principală), punte (c - cu prelucrarea elementelor din tema principală, septima mare și cvarta mărită) și tema a doua (d - tema „ritmică”). Urmează dezvoltarea (e), cu o scriitură mai liberă pentru clarinet și cu prezența mai accentuată a sunetelor muzicale de proveniență electronică. În fine, repriza ar consemna apariția inversată a segmentelor expoziției (repriză dinamică): c1 - puntea, în care este însă inserată pentru prima dată tema „klezmer”, b1 cu reintonarea primei teme și dvar, în care revine tema a doua (tema „ritmică”) dar și tema „klezmer”. De notat că această repriză este considerabil mai restrânsă decât expoziția. Formă de sonată: Expoziția a b c d introducere tema I-principală punte tema II- „ritmică” m. 1-19 m. 23-62 m. 81-115 m. 138-156 Dezvoltarea e m. 157-181 moduri simetrice nonoctaviante mers contrar cromatic al vocilor, în scriitură polifonică Repriza (dinamică) c1 b1 dvar puntea tema I-principală tema II-„ritmică tema „klezmer” m. 204-219 tema „klezmer” m. 183-197 m. 220-234 Spre deosebire însă de forma de sonată, aici asistăm la ample pasaje de tranziție între secțiunile lucrării (între tema I și punte, între punte și tema II), aspect ce își găsește o mai mare justificare în ipoteza formei tristrofice mari cu repriză (pasajele de tranziția având rolul de a face trecerea de la o secțiune la alta, în cadrul aceleiași strofe) decât în cea a formei de sonată. Cu toate acestea, clara delimitare operată între materialele tematice și secțiunea mediană e, cu un aspect mai degrabă compozit ce sugerează dezvoltarea, ne vor justifica folosirea termenului de formă de sonată atunci când ne vom mai referi pe parcurs la forma lucrării. II. Poietica În viziunea lui Nattiez, analiza nivelului poietic are în vedere descrierea strategiilor de creație ce se află la originea unei lucrări anume. Ca factori ce conduc de la concepția la realizarea operei muzicale, autorul amintește condițiile filosofice, sociologice, psihologice, istorice, estetice și materiale.4 Mai departe, Nattiez îl citează pe Jean Molino, care distinge mai multe tipuri de informație poietică: 1) schițele, travaliul preliminar; 2) matricea convențională (ansamblul de posibilități, pozitive sau negative, de care dispune compozitorul în momentul în care începe lucrul la o operă); 3) pregnanța formei (în care istoria formelor este fundamentală în explicarea poieticii).5 Referindu-se la analiza acestui aspect, Raymond Monelle spunea: „a true poietic analysis, however, would be based on information from the composer himself.” 6 În cazul nostru, informațiile oferite de compozitor se limitează la descrierea lucrării făcută de acesta în programul de sală al concertului în care a avut loc prima audiție. Aici compozitorul mărturisește că lucrarea Golem pornește de la suportul literar oferit de romanul cu același nume, scris în 1915 de către Gustav Meyrink. Roman de factură kafkiană, cu puternice racordări la misticism, științe oculte și kabbalah, Golem-ul lui Meyrink povestește, pe unul din planurile sale, legenda conform căreia un rabin din ghetto-ul praghez al secolului al XVII-lea, Judah Loew ben Bezalel, 4 Jean Jacques Nattiez, Fondements d’ une semiologie de la musique, Union generale des editions, Paris, 1975, p. 52 5 Ibidem, pp. 69-70 6 Raymond Monelle, Linguistics and Semiotics in Music, Harwood Academic Publishers, 1992, p. 114 reușește să creeze această ciudată făptură și nefastele consecințe pentru comunitate. Aceste detalii oferite de compozitor vor putea fi folosite atât în analiza de tip poietic, cât și în cea de tip estezic. Atunci când interpretarea aspectelor poietice pornește exclusiv de la datele oferite de analiza nivelului neutru, omițând condițiile filosofice, psihologice, istorice sau estetice sau nedispunând de informații dobândite din schițele compozitorului, avem de-a face cu o poietică inductivă.7 Acest tip de investigație va fi folosit în nu dispunem de sugestii sau informații venite din partea compozitorului. 1. Unități structurale fundamentale Analiza nivelului neutru a relevat importanța decisivă e care o au intervalele de septimă mare, cvară mărită și secundă mărită în elaborarea planurilor melodice și armonice ale lucrării. Odată aceste unități delimitate, sau putut constata și relațiile care le au între ele sau în raport cu alte momente din lucrare. Nu va fi exagerat să afirmăm că la baza acestei compoziții stau cele trei intervale, dacă ne gândim că acestea sunt răspunzătoare de majoritatea evoluțiilor melodice, de construcțiile acordice folosite și joacă deasemeni un rol important în alcătuirea celor trei formule melodice (a, P, și y) și a două din cele trei „teme” (tema princială - care reunește toate cele trei intervale și tema „klezmer” - care scoate în prim plan intervalul de secundă mărită). Prezența lor în toate momentele lucrării le conferă statutul unor micro-unități constitutive (comparabile cu moleculele în chimie sau genele în biologie) cu care compozitorul alege să-și materializeze ideeile. Pentru Nattiez, substanța muzicală este, la nivel imanent, construită din unități paradigmatice și fenomene lineare. Analiza paradigmatică se bazează pe „reperajul repetiției și a transformării unităților printr-o punere în serie a 7 Jean Jacques Nattiez, Lupta dintre Cronos și Orfeu, Ed. Artes, Iași, 2007, p. 30 elementelor constitutive ale piesei”.8 În secțiunile dedicate proceselor transfomaționale am făcut o succintă trecere în revistă a principalelor ipostaze în care apar intervalele și formulele melodice constitutive, cât și inciziile tematice pe care acestea le generează. Însă justificarea poietică a acestor unități delimitate de analiza noastră vine doar atunci când se arată că aceste unități rezultă dintr-un proces compozițional ce poate fi explicat și explicitat.9 Organicitatea procesului compozițional în care sunt implicate aceste unități de niveluri diferite (intervale, formule melodice, teme) poate fi demonstrată de următoarea schemă: 8 Ibidem , p. 45 9 Ibidem Pe prima coloană sunt prezentate cele trei intervale, pe cea de-a doua formulele melodice, pe coloana a treia cele trei teme (Tp - tema principală, Tr - tema ritmică, Tk - tema klezmer), iar pe coloana a patra din nou cele trei intervale. Tabelul propune o lectură de la simplu spre complex, fie că îl citim de la stânga la dreapta (în succesiunea interval - formulă - temă) sau de la dreapta la stânga (succesiunea interval - temă) și poate da seama de o parte din strategiile componistice ale autorului, reflectate în folosirea consecventă a celor trei intervale. Însă acest tabel sintetizează matricea convențională doar la nivel melodic și armonic. Din punct de vedere ritmic, compozitorul oscilează aici între două tehnici contrastante. La capitolul dedicat structurilor ritmice aceste tehnici au fost denumite structuri ritmice eterogene și structuri ritmice simetrice, semnificativă fiind și prezența ritmicii libere, a rubato-ului. Aceste structuri dețin zone largi de desfășurare în parcursul lucrării, reușind în acest fel să determine și alcătuirea formală. 2. Relația unități structurale - formă Discuția referitoare la edificarea formei prin folosirea structurilor ritmice și a celor melodico-armonice readuce în discuție strategiile de creație ale compozitorului. În forma aleasă, toți acești parametri - melodic, armonic și rimic - influențează și sunt influențați la rândul lor de către configurația formei. Construcția temei principale, ce apare în expoziție, din materialul celor trei formule melodice, sau caracterul ritmic al celei de-a doua teme, obținut prin folosirea structurilor ritmice simetrice, au mai fost evidențiate până acum. Trebuie precizat însă că și puntea ce leagă cele două teme are la bază, pe lângă cvarta mărită și sepima mare, structura ritmică eterogenă care o individualizează. Astfel, fiecare moment al formei ajunge să fie caracterizat de unul sau mai multe din aspectele melodice, armonice sau ritmice discutate anterior. 3. Programatismul subiacent al lucrării Limitându-ne exclusiv analiza la informațiile partiturii, am putea spune că, deși nu conține un program explicit, lucrarea Golem deține câteva indicii care ne permit să afirmăm că autorul ei a utilizat un anumit program atunci când a elaborat-o. Considerat a fi un antropoid creat artificial, golemul este rezultatul unor practici magice ce țin de tradițiile mistice iudaice. Lucrarea de față își propune să descrie (programul subiacent) tocmai acest proces de formare a golemului, de trezire la viață a acestuia. Primul argument, însă insuficient de puternic, îl reprezintă însuși numele lucrării. De o mult mai mare însemnătate se dovedesc a fi indicațiile din partitură ale compozitorului: „trezire Golem” (măsurile 20, 80, 136) sau „gâfâieli întețite” și „respirație greoaie” (măsurile 15-18, 58) care sugerează, într-o formă scrisă chiar, actul creației golemului. Prezența versetelor recitate face trimitere la existența unor formule incantatorii în acest proces. Informațiile oferite de autor în programul de sală menționat vin să completeze aceste idei, în sensul că, fără a avea un program literar, înzestrat cu o narațiune, lucrarea Golem propune ilustrarea unor idei precum creația, ritualul magic sau extazul mistic (în cazul extazului mistic, compozitorul afirmă că momentul culminant al acestuia este reprezentat de unisonul clarinetelor, cel acustic și cele electronice, din partea finală a lucrării) . Toate aceste idei au romanul Golem de Gustav Meyrink ca punct de plecare și nu ca scenariu ce trebuie urmat. Muzica se dezvoltă liber, fără a mai ține cont de desfășurarea epică. Astfel, programatismul acestei lucrări nu este la fel cu cel promovat de muzica romantică. Aici avem de-a face mai degrabă cu un programatism al ideeilor (ideatic) decât cu unul al acțiunilor (dinamic). Dacă ar fi optat pentru a doua variantă, comopzitorul ar fi putut încerca, spre exemplu, să redea sonor momentele importante ale legendei creării golemului de către rabinul praghez. 4. Componenta electronică a lucrării Tot în direcția strategiilor compoziționale se înscrie și folosirea mediului electronic de producere a sunetului. Această metodă are rezultate ce se pot grupa în trei categorii: sonorități ne-muzicale, sunete muzicale și limbaj articulat. Evenimentele sonore din prima categorie se regăsesc cu precădere în expoziția lucrării, cele din categoria a doua în dezvoltare (modurile simetrice nonoctaviante, pasajul de mers contrar cromatic), iar limbajul articulat îl regăsim în măsurile 183 și 198. În afară de rolul de diversificare a timbrului, acest tip de sonorități joacă un rol important și în înțelegerea tipului specific de programatism al lucrării sau în conturarea strategiilor de percepție care vor fi discutate în cele ce urmează. 5. Apariția temelor Tot la capitolul consacrat strategiilor de creație credem că trebuie plasată maniera specifică a acestei lucrări în care apar materialele tematice. Intenția compozitorului se vădește a fi aici aceea de a introduce elementele de noutate treptat, pe o suprafață cât mai întinsă a lucrării. Dacă tema principală este prefigurată deja din introducere și expusă ca atare de la măsura 23, tema „ritmică” apare abia la măsura 138, așadar la o diferență de mai bine de o sută de măsuri. După cinczeci și șase de măsuri apare și tema „klezmer”, situată deja în partea finală a lucrării (repriză). Observăm astfel intenția compozitorului de a amâna introducerea temelor, sporind astfel impactul apariției lor și demonstrând în același timp eficiența travaliului componistic care poate menține fluxul informației la un nivel ridicat, fără a fi nevoie de introducerea unor noi teme. 6. Agogica Fluctuațiile de tempo sunt la rândul lor un aspect poietic important, ce are consecințe și asupra palierului estezic. Din punct de vedere agogic, întâlnim două metode principale de organizare temporală a materialului sonor. Una este scriitura liberă, rubato (care apare în partitură prin indicațiile Libero, Rubato), iar cealaltă este pulsația regulată a unei valori de metronom. În unele momente ale piesei, aceste două modalități pot domina fiecare câte o anumită porțiune (cazul introducerii, unde maniera dominantă de interpretare este indicată prin Libero), sau se pot succede cu o mare repeziciune. Aceste inserții de măsuri rubato în desfășurarea metrică regulată produc o fragmentare a discursului și o diluare a fermității metrice. III. Estezica Estezica reprezintă strategiile de percepție declanșate de contactul cu opera muzicală. Există așadar o estezică a auditorului, dar și una a exegetului, deoarece orice analiză a nivelului neutru presupune la rândul ei și o percepție a muzicii.10 Punctul principal spre care se îndreaptă articularea percepției auditorului îl reprezintă ideea de golem. Bineînțeles, tot acest proces cunoaște o determinare culturală - auditorul trebuie să cunoască în prealabil semnificația cuvântului „golem”. Această condiție fiind îndeplinită, desfășurarea materialului sonor va reuși să-i sugereze „programul” lucrării: crearea golemului. Auditorul va reuși să-și formeze această percepție datorită mai multor indicii ce lasă impresia unui proces în curs de desfășurare. De o mare importanță aici sunt emisiile sonore elctronice ce survin încă din măsura 15 și cunosc o intensificare gradată pe parcursul lucrării: de la efecte ce sugerează respirația greoaie și până la mormăieli cu un caracter destul de agresiv. În plus, aceste momente fie sunt suprapuse pe unele pasaje de acumulare treptată a tensiunii (măsurile 15-18), fie sunt prezentate între două unități de sintaxă mai mari. În ambele situații, ele par a fi rezultatul travaliului muzical (magic) al celor două instrumente (misticului). Impresia generală 10 Raymond Monelle, Linguistics and Semiotics in Music, Harwood Academic Publishers, 1992, p. 121 creată auditorului de aceste inserții de sonorități electronice este că se afla în fața unui ritual magic transpus în plan muzical. Un alt element ce reflectă insolitul, bizarul și misteriosul sunt intervalele disonante și efectele instrumentale inserate în partitura clarinetului și a pianului. Dacă problema apariției intervalelor disonante a fost atinsă anterior, consemnarea efectelor instrumentale meriă o mențiune aparte. Clarinetul cunoaște o largă gamă de astfel de efecte: sunete multifonice, emisia de aer, diferite viteze de vibrato, frullato, sunete din registru supra-acut, glisando, emisii sonore de tip slap, lovirea clapelor cu degetele, folosirea doar a unor părți a instrumentului. Pianul, la rândul său, folosește sonoritățile corzilor ciupite, haloul sonor rezultat din lovirea cu bagheta a corzilor pianului, diferitele moduri de folosire a pedalei sau a surdinei, plasarea simultană în registre extreme (grav și supra acut). În unele momente, pentru a amplifica sugestivitatea momentului, efectele electronice sunt suprapuse peste cele instrumentale (exemplu măsura 136). Ideea de ritual magic la care face trimitere lucrarea este întărită de apariția la măsurile 183 și 198 a unei declamații în limba ebraică a trei versete din cartea Exodului. Acest text sugerează auditorului prezența în scenariul creației golemului a unor formule magice ce trebuie rostite pentru ca actul să-și atingă scopul. Mai ales că la măsura 183 textul este prezentat în varianta inversată și cu o voce distorsionată, abia în măsura 198 cele trei versete apărând într-o formă clară, fără suport muzical. Cele trei măsuri ce urmează acestui fragment au la rândul lor un impact perceptiv. Caracterizate fiind de scriitura la unison a patru instrumente (trei redate electronic plus clarinetul), de evoluția izoritmică și prezența intervalelor de septimă mare și cvartă mărită, aceste trei măsuri pot fi considerate o sinteză a melodicii acestei lucrări. Plasarea lor lângă după cele trei versete poate sugera obținerea efectului scontat a cărui cauză a reprezentat-o această declamare. Prezența temei „klezmer” este un indiciu valoros în privința filiației iudaice a subiectului acestei lucrări. Aceasta poate fi pusă în relație cu instrumentul solist, clarinetul, unul dintre cele mai folosite instrumente în muzica klezmer. Această temă își face apariția pentru prima dată în măsurile ce preced rostirea versetelor pentru a reapărea apoi în ultimele măsuri înainte de final. IV. Informații externe 5 Introducerea informațiilor externe are aici în vedere doar aspectul poietic, cel al strategiilor de creație. Asta deoarece o analiză estezică externă ar presupune demararea unor proceduri experimentale a căror utilitate nu ar fi justificată aici. Însă, pentru o mai bună înțelegere a ideeilor ce au stat la baza acestei lucrări muzicale, va trebui să apelăm la o serie de informații extramuzicale ce țin de domeniul tradițiilor mistice iudaice. În Encyclopedia Judaica, Gershom Scholem definește golemul ca fiind o ființă creată într-un mod artifical cu ajutorul magiei și prin utilizarea numelor sfinte (numele Dumnezeului Vechiului Testament). Tot de aici aflăm că idea creării golemului în Iudaism are legătură cu interpretarea magică a cărții Sefer Yețira și cu ideea puterii creatoare a cuvântului și a literelor.11 Un alt aspect important relevat de Scholem este că ritualul creării golemului servea, în secolele XII-XIII, obținerii unei experiențe mistice. Studiul cărții Sefer Yețira era considerat încheiat cu succes atunci când misticul ajungea la viziunea golemului, ritual de un remarcabil caracter extatic.12 Sefer Yețira este unul din cele mai vechi texte ale misticii ebraice și propune o viziune cosmogonică în care Creatorul folosește cele 22 de litere ale alfabetului ebraic pentru ca, prin diversele combinații ale acestor litere, să creeze lumea și omul. În afara acestei accepțiuni literare, Sefer Yețira a mai 11 Moshe Idel, Golem, State University of New York Press, 1990, p. XVII 12 Ibidem, p. XIX cunoscut și o a doua manieră de interpretare, potrivit căreia, prin aceleași metode de combinare și permutare a literelor, cartea poate deveni un „manual” de creare a golemului. Această dublă manieră de interpretare era recunoscută de filosoful Nahmanide în ceea ce privește exegeza textului din Torah: pe de o parte exista împărțirea masoretică a textului, în care Torah era vazuă ca un corpus al poruncilor divine, iar pe de altă parte, tradiția transmisă oral potrivit căreia aceeași carte reprezenta un continuum de nume divine.13 Cunoașterea acestor nume divine îi conferea cunoscătorului puterea de a da sau de a lua viața.14 Astfel, nu este de mirare că „una dintre principalele teme ale ezoterismului iudaic antic și medieval este aceea a numelor divine și a diverselor moduri de a le pronunța”.15 Întorcându-ne asupra tehnicilor de creare a golemului, trebuie menționat că acestea au început să fie redactate în scris în secolul XIII, sau chiar mai târziu, cu toate că elementele de bază erau cunoscute în cercuri restrânse cu mult timp înainte, fără însă a ajunge la o formulare unitară. Esența acestor tehnici poate fi rezumată prin două aspecte esențiale: elementul folosit în crearea golemului este praful/lutul, modelat eventual cu ajutorul apei, iar pronunțarea unor anumite combinații de litere asupra corpului inert îi poate da acestuia viață.16 Din aceste combinații de litere trebuiau bineînțeles să rezulte numele divine, deoarece, așa cum am arătat, doar acestea aveau puterea de a da viață. Tradiția orală ce a stat la baza acestei interpretări ezoterice a Torah a condus la eforturi statornice de demonstrare a validității ei, însă singurul exemplu convingător a fost găsit în versetele 19-21 din capitolul 14 al cărții Exodului.17 Aceste trei versete conțin fiecare 72 de litere în originalul ebraic și au ca rezultat tot atâtea nume ale lui Dumnezeu în combinații de câte trei litere. 13 Moshe Idel, Absorbing Perfections, Yale University Press, 2002, p. 322 14 Moshe Idel, Language, Torah and Hermeneutics in Abraham Abulafia, State University of New York Press, 1989, p. 186 n 236 15 Moshe Idel, Fiul lui Dumnezeu și mistica evreiască, Ed. Polirom, Iași, 2010, p. 29 16 Moshe Idel, Golem, p. 28 17 Moshe Idel, Absorbing Perfections, p. 322 Datorită simbolisticii lui deosebite, acest nume de 72 de unități era folosit și în ritualul creării golemului, fapt consemnat de scrierile lui Abraham Abulafia sau în comentariul la Pentateuh al lui Manehem Zyioni.18 Vedem așadar că cele trei versete inserate de compozitor în lucrarea Golem nu au fost o alegere arbitrară, ci sunt momentul culminant al unui ritual magic și vin să adauge un plus de semnificații operei față de ce este capabilă muzica să exprime prin propriile ei mijloace. Locul în care sunt plasate versetele devine la rândul lui punctul de maximă altitudine al lucrării, atât prin încărcătura lui simbolică - care se relevă însă doar la o atentă analiză a partiturii și a trimiterilor sale - cât și prin tensiunea momentului care îl precede (registru supra-acut al clarinetului, nuanța de f, densitatea cromatică a acordurilor pianului) sau prin misteriosul unison al clarineților ce urmează imediat recitării versetelor. Folosirea unisonului în acest din urmă pasaj are și ea o funcție simbolică foarte importantă. Așa cum aminteam, crearea golemului reprezenta punctul culminant al studiului cărții Sefer Iețira. Această creație presupunea căderea într-un profund extaz mistic, extaz în urma căruia misticul ajunge să se contopească cu Absolutul. Acest unison al instrumentelor simbolizează așadar reușita procesului de creație a golemului și transa extatică a misticului. O investigație „numerologică” a lucrării ne poate conduce la conturarea unor ipoteze ce vin să adâncească interpretarea simbolică a Golem-ului. Unul dintre intervalele cu cea mai mare pondere este septima mare, a cărui simbol numeric stabilit pe baza numărului de semitonuri este 11. Dacă ne gândim că septima mare este folosită în diverse ipostaze, dintre care cel mai semnificativ este cel al mersului cromatic în septime mari paralele, putem deduce de aici că intenția compozitorului a fost de a reda acel proces de creație ce presupunea permutarea celor 22 de litere ale alfabetului ebraic (11+11=22): 18 Moshe Idel, Golem, pp. 63-64 Această scurtă incursiune pe tărâmul misticii ebraice a putut prilejui relevarea unor aspecte ce țin de strategiile de poietica textului, aspecte ce nu ar fi putut fi remarcate la simplul contact cu partitura. Însă acest demers este unul absolut necesar pentru a putea pătrunde substanța ideatică a operei. Privind retrospectiv, putem spune că sfera de simboluri folosite în conturarea sensului acestei lucrări poate fi privită din două perspective: cea a unei simbolistici explicite - în care putem încadra titlul lucrării, prezența clarinetului solist și a melodiilor cu secundă mărită (ambele emblematice pentru muzica klezmer), sugestiile electroacustice - și cea a unei simbolistici implicite, latente -folosirea și semnificația versetelor sau jocul intervalelor ca joc magic al numerelor. Unul dintre cele mai semnificative pasaje privind crearea golemului îl găsim în Talmud. Acolo se povestește cum rabinul Rava crează această ființă umană artificială și o trimite rabinului Zeira. Acesta din urmă i-a vorbit, însă golemul nu i-a putut răspunde, nefiind înzestrat cu voce.19 În cazul acestei lucrări cu numele de Golem, putem spune, într-un limbaj metaforic, că, prin opera sa, compozitorul reușește să-i confere personajului creat atributul vorbirii pe care știința ezoterică a rabinilor nu i l-a putut asigura. 19 Ibidem, p. 27 BIBLIOGRAFIE IDEL, Moshe: Absorbing Perfections, Yale University Press, 2002 IDEL, Moshe: Fiul lui Dumnezeu și mistica evreiască, Ed. Polirom, Iași, 2010 IDEL, Moshe: Golem, Jewish Magical and Mystical Traditions On the Artificial Anthropoid, State University of New York Press, 1990 IDEL, Moshe: Language, Torah and Hermeneutics in Abraham Abulafia, State University of New York Press, 1989 MONELLE, Raymond: Linguistics and Semiotics in Music, Harwood Academic Publishers, 1992 NATTIEZ, Jean-Jacques: Fondements d'une semiologie de la musique, Union generale des editions, Paris, 1975 NATTIEZ, Jean-Jacques: Istoria muzicologiei și semiologia istoriografiei muzicale, Ed. Artes, Iași, 2005 NATTIEZ, Jean-Jacques: Lupta dintre Cronos și Orfeu, Ed. Artes, Iași, 2007 1. a IMAGINARUL LA PATAPIEVICI SI ETEROGENIZAREA GRILEI In zilele noastre imaginarul revine in discutie ca model de creatie, imaginea inlocuind foarte multe tipuri de comunicare. Problema imaginarului a fost abordata si de catre Patapievici, care pe baza studiilor lui Culianu (“Eros si magie in Renaștere”) ajunge la concluzia ca : Imaginarul ca si model de creație devine o alternativa daca consideram valabila gandirea binara (fractara) pe care o propune Culianu. Culianu si Patapievici au sustinut ca exista 2 tipuri de capacitati paranormale: erosul si magia. Imaginarul este determinat de zona comuna spatiului perceptiv, sp. conceptual si sp.-lui afectiv. Ioan Petru Culianu: prima incercare mai serioasa de explicare a imaginarului in cultura.“Eros si magie in Renastere”- preocupat de motivul pt care Renasterea a fost culmea potentialului de folosire a imaginarului; in toate domeniile Renasterea avand o putere imaginativa deosebita. (figuri legendare, eroice, legende - au marcat gandirea vremii prin eroism, puritate, iubire pentru tot ce e frumos, devotiune fata de un stat, un imparat, o femeie) Pana in Renastere magia a fost considerata arta oculta si reprimata de Inchizitie fiind intretinuta de cateva secte religioase (templierii-exersarea spiritului pt teleportari). Odata cu renasterea are loc o izbucnire a vietii, a bucuriei de a trai, magie cultivata in erotism, relatii mai mult sau mai putin legale(nepedepsite de religie). Era o epoca in care orizonturile veneau de sus, visele erau ascensionale. Patapievici sustine ca exista un binom intre ocluziunea imaginarului la occidentali si dezvoltarea imaginarului la orientali. Islamul este religia care-si pastreaza latura imaginara intacta, valorile reale fiind f imp. deoarece ele tin de semantica si de imaginar. La occidentali, imediat dupa Renastere apare ocluziunea imaginarului, retragerea lui din toate domeniile. Imaginarul in gandirea occidentala: -aparitia si mularea pe o gandire triadica; -modul in care a fost introdusa aceasta gandire in arhitectura; Ocluzionarea imaginarului: stiintele exacte si geometria analitica au suprimat imaginarul nu atat prin lipsa ilustrarilor, cat prin absenta reprezentarii sacrului. Patapievici -situl = amplasament care poate fi masurat - coordonate, suprafata, etc. = poate fi omogen -locul = zona uneori atemporala, aspatiala(cand visezi la un loc),cu elemente de reper, focare; = are un atribut de subiectivism, care se leaga de o sensibilitate proprie, informatii, cultura; = este un spatiu eterogen, unde vom gasi focare, elemente de inttersectie“locurile sacre nu au fost niciodata omogene” (Eliade) (exista o diferenta intre locurile sacre si cele pagane) Situarea locului in raport cu transcendenta: -oamenii si-au imaginat dintotdeauna locuri speciale in care se poate realiza dialogul cu transcedenta (altare pe care pot cobora zeii); -cu cat sacrificiul e mai mare, cu atat dialogul se va putea petrece mai repede; -nu oricine putea dialoga cu divinitatea; -persoane specializate care faceau sacrificii personale; *vatra - lespezi unde se faceau sacrificii - loc sacru in vremurile in care casa si templu erau suprapuse(perioada ancestrala); *templele - studiate ca proportii; - in mijloc zona sacra in care nu putea intra profanul; In cartea sa “Cerul vazut prin lentila”, Patapievici sustine ca exista o legatura fractara intre crestinism si stiinta , denotata de : - prezenta crestinismului in convingerile personale ale cercetatorilor; - ideea potrivit careia imaginea crestina este cea mai potrivita adevarului (tine de optiune); - incorporarea structurilor mentale ale notiunii ideale de crestinism in anumite scheme conceptuale. Patapievici s-a ocupat si de problematica religiei (etape de cadere): 1. retragerea zeilor dintre oameni - miturile grecești (retragerea zeilor grecești in Olimp unde zeii aveau viata lor distincta fata de cea a pamantenilor)- toata perioada prerenascentista a utilizat notiunea de spatiu sacru in sensul locului geometric de manifestare, o arhitectura receptacul a transcedentalitatii. Este momentul primelor constructii de temple pentru invocarea zeilor in accord cu filosofia cosmogonica a religiilor: oglindirea cerului pe pamant prin construirea oraselor. 2. a doua cadere - alungarea lui Adam si Eva din Rai (prima cadere crestina): oamenii devin muritori, dobandesc vocatia de a-si redobandi locul in Rai. - nevoia de autodepasire a oamenilor, nevoia de refacere a raiului pierdut (Nietzsche); -acesta “cadere” - atitudine de ruptura dar si una de constientizare a unor valori pe care omul le-a putut duce la bun sfarsit pe pamant, de a reface Raiul pe care l-a pierdut -pe de o parte efect negativ a omului / pe de o parte provocarea de a se autodepasi; -cea mai mare provocare a omului - a facut posibila creatia umana; -a aparut prima filozofie despre transcendenta - transcedenta ca o idee gandibila; - strict arhitectural - inmultirea “receptacolelor” - temple, biserici in care zeul este invitat sa relationeze cu muritorii; - aceste receptacole aveau rolul de a concentra la maximum valoarea unui spatiu; -gandirea sacra - eterogenizarea spatiului; Disparitia omului imaginativ din renastere: reforma-inlaturarea podoabelor ai contrareforma - raspunsuri stiintifice la problema, explicarea absurditatilor considerate de reforma. Aceasta dualitate a dus la distrugerea sacrului. se ajunge la o desacralizare totala a spatiului, pe masura ce se fac avansari in matematica si fizica. Pierre Simon Laplace - intregul mecanism al cosmosului explicat fara pomenirea lui Dumnezeu. Arta suprarealista, abstracta - desacralizeaza arta (arta se produce din reguli matematice, geometrice etc.). Incercau o noua expresie a spatiului. Utilizarea grilei in modernism - a aparut grila plana in arhitectura, modulorul lui Le Corbusier, teoriile spatiului care se propaga la infinit unidirectional sau pluridirectional; -deschiderea totala pe toate directiile - omogenitate; -devine expresia materializata a dispersiei spatiului intr-un mod omogen ; -gest al internationalizarii; -expresie a gandirii ateista si desacralizata a modernismului; -aceasta dispersie spatiala, tipologizarea extrema au dus la aparitia unor reactii fata de arhitectura postbelica; -capodoperele marilor arhitecti (Le Corbusier, Aalto) * ceea ce sustineau ei in discursurile lor; - se incearca o intoarcere la spatiile eterogene, ruperea grilei, concentrarea energieiilor in anumite spatii (concura si cu recuperarea sacralitatii in filozofie - Eliade, Blaga); -Henry Corbin - teoretician al imaginarului -catalogheaza spațiul in care imaginarul se poate exprima - MUNDUS IMAGINARUS = locul geometric in care șamanii se intalnesc; PATAPIEVICI - gandirea crestina = gandirea fractata (prin contaminarea cu alte culturi si pastrandu-si esenta gandirea crestina este comparata cu fractalul); - manifestari diferite dar care pastreaza esenta - catolicismul; - islamul - distruge cultura tarii(zonei) cucerite si impune propria cultura; - cu cat un zeu e mai putin explicit cu atat imaginarul tesut in jurul lui e mai fertil; - gandirea repetitiva care va duce la distrugere 1. b ARTA INDICA SI CEA EUROPEANA Accentul axiologic (la Blaga) - valorizare care ar trebui sa vina din perspectiva celor 3 directii: spatiala, temporala, filozofica. „Accentul axiologic” e si el inainte de toate , reflexul unei atitudini inconstiente a spiritului uman. -3 culturi in care cele 3 sensuri de gandire concureaza pe acceasi directie -cultura europeana cumuleaza toate cele 3 sensuri in mod pozitiv - pozitiva pe toate cele 3 componente; - accepta si valorizeaza infinitul spatial in mod pozitiv; - accepta valoarea pozitiva a trecerii timpului d.p.d.v. a filozofiei umane; - aceasta valorizare pe toate cele 3 sensuri este pozitiva, dar nu exclude raul, dar in general accepta valorizarea in sens pozitiv; - redarea spatiului (ex.pictura) se potenteaza; -3 culturi care accepta anumite orizonturi dar accentul e negativ -cultura indica -care are paradoxuri, controverse; - gandirea spatiului indian in care fantezia plastica este extrem de incarcata si merge de la infinitul mare la cel mic; - aptitudini pentru infinit spatial +sau -,insa accentul axiologic este profund negativ (aproape toate religiile se sustrag vietii); In ‘Trilogia Culturii', Blaga arata ca : ARTA EUROPEANA SPATIAL - gandirea occidentala - infinitul spatial dezvoltat pe directie pozitiva; TEMPORAL - gandirea occidentala - promotori ai timpului havuz (sens pozitiv); FILOZOFIC - gandirea occidentala - existenta umana are sens, poate fi valorizata in sens pozitiv; Intelegerea sa in arhitectura si sculptura este de natura sa potenteze infinitul; Artistul european purcede prin expansiune, prin evolutie - de la un anumit cadru spre infinit. Artistul european dilata cadrul initial, integran-du-l intr-o perspectiva infinita (ex. Rembrandt) în funcționalismul elementelor structive ale catedralelor gotice, liniile extazului vertical de pildă indică o depășire, o revărsare a masei arhitectonice în infinitul mare.De la un cadru,dat sau fixat dinainte, europeanul pleacă spre infinitul mare dinafară. -posedat de un orizont infinit, in arta europeană cadrul inițial respiră deschis, într-un orizont larg, rarefiat la infinit; ARTA INDICA SPATIAL - spatiu pilian - fantezia plastica este f. incarcata si merge de la infinit mare la infinit mic; TEMPORAL - scurgerea timpului -o mizerie, o suferinta cu capcane, noduri, FILOZOFIC - -3 o vocatie a sufletului pentru a cuprinde intregul spatiu, intreaga lume, se ajunge la un infinit al spatiului, la infinitul existential (doar ascetii pot ajunge); - 3 reincarnarea - daca in noua ipostaza reusesti sa te sustragi vietii atunci ai sanse sa te reincarnezi de mai putine ori; Arta plastica indica starneste mai mult intereseul decat entuziasmu, datorita diversitatii aspectelor care o diferentiaza, pana la singularizare de arta. Sculptura, arhitectura, ornamentul, alcatuiesc in India, un complex unitar, aproape indivizibil. Caracteristici : -promiscuitatea formelor si permanenta confuzie a genurilor. Arta indica - preponderent de natura sacrala este reprezentata printr-un belsug de monumente. Temple, manastiri, chilii de reculegere, coline cu relicvee, tarcuri sacrale cu portale, columne simbolice. Indiferent de splendorile cu totul locale și indiferent de toate deosebirile stilistice de amănunt, care distanțează monumentele din diverse locuri, arta indică de pretutindeni, privită în tot ansamblul ei, ne izbește, în comparație cu cea europeană, în primul rînd prin excesul fără zăgazuri și cu adevărat tropic, salbatic, rarefiat si barbar al fanteziei plastice. (asemanare cu barocul european, in cele mai prolifice clipe ale sale, nu ca stil fireste, dar intrucatva ca origine de forme). Arta indica sufera de o suprasaturatie de forme. Nota dominanta a artei indice in toate stilurile ei - o mortificanta monotonie dabandita prin repetitia motivelor, revarsata peste un exces de forme plastice. In India, artistul stăpînit de același orizont infinit hotărăște invers: el pornește de la un cadru, dar te silește să adîncești acest cadru, într-un orizont infinit, interior cadrului. De la un cadru, dat sau fixat, indul purcede oarecum prin involuție spre infinitul mic dinăuntrul cadrului. -posedati de un orizont infinit, in arta indica cadrul inițial vibreaza launtric, într-un orizont de-o maxima densitate; -cel mai adesea in arta indica se suprapun “colosalul” si “miniaturalul”. -indul socotește orizontul spațial, cu toate cele conținute, ca o non-valoare => în consecință artistul, purcezînd de la un cadru, nu va mai integra acest cadru în infinitul mare, cum o face europeanul, potrivit logicei sale afirmative, ci va proceda invers. -Ceea ce îl diferențiază deci pe ind, pînă la singularizare, este nu atît orizontul, cit accentul axiologic. Accentul axiologic negativ nu duce la anularea orizontului. Orizontul persistă, și accentul negativ i se suprapune doar. -Orizontul indului nu era infinit numai în sensul desfășurării în larg, același orizont infinit se deschidea indului și spre zarea cealaltă,. a „micului", pînă la dispariția în nimic 1. Mistica Mahayana (Brahmanica) : -admite drept existenta numai principiul absolut si impersonal, adica unitatea supreama ascunsa; -orizontul infinit e numai mreaja sau forma mayei, a iluziei, a jocului, de care ascetul nu trebuie sa se lase nici atras, nici inselat (viata este iluzie, joc); - prin accentul axiologic negativ - orizontul organic al sufletului dobandeste caracterul unei iluzii cosmice; - orizontul nu e anulat, el persista ca infinita amagire; -materia nu poseda decat o realitate iluzorie sau reflectata, ca apa mortilor; 3 legea Samsara - reintruparea este obligatorie, dar incearca sa se sustraga ei; - continua incercare de retragere din viata (atitudini lascive - religia devalorizeaza viata) 2. Doctriana Samkhya: -sustine o teorie vadit realista, spre deosebire de miscarea brahmanica - profeseaza in ceea ce priveste materia ca parte integranta a existentei; - materia este reala iar omul trebuie sa se sustraga acestor „ite”incurcate ale materiei; - consta în devalorizarea materiei, în degradarea ei, nu ca realitate, ci ca mediu vital. E vorba de o degradare mai mult morală; - si aceasta pune un accent negativ asupra orizontului spatial, considerand lumea materiei, daca nu ca o nalucire, cel putin ca o nonvaloare; 3. Jainismul: -valorizeaza viata de care nu este insa voie sa te atingi ! Respect exagerat pentru orice tip de viata -dezvoltă pînă la cele din urmă consecințe învățătura despre „ahimsa". Ahimsa e porunca de a nu omorî si de a nu vătăma în nici un chip ființele vii; -această etică e impresionantă prin respectul absolut acordat vieții, ea închipuie o întreagă rețea de precepte și comportări în vederea salvării individuale. (Jainistul umblă bunăoară tot cu gura acoperită pentru ca nu cumra să înghită vreo musca); - existența în orizontul spațial, și temporal, e considerată ca o nonvaloare; - curmarea reincarnațiunii e urmărită cu strategia întregii vieți ca un suprem ideal, nu sunt dispusi la o noua reincarnare; 4. Budhismul - reincarnarea este o fatalitate ,dar incearca o curmare printr-o viata exemplara; - cauta sa traiasca viata ca pe o finalitate, cu respect fata de ea si fata de tot ce misca; - budhismul radicalizeaza accentul negativ, afirmînd că în dosul iluziei simțurilor noastre și in dosul ideii despre substanță, nu se găsește nimic. - esenta concepției budhiste = „Nimicul", ca substrat al iluziei cosmice; Concluzii: -vom susține, cu alte cuvinte, că pot să existe culturi foarte diferite ca stil, cu toate că ele cresc în atmosfera aceluiași orizont spațial; -in diferențierea culturilor intervin uneori alți factori, nu mai puțin importanți decît orizontul spațial; -stilul unei culturi nu e hotarat de un singur factor. Două culturi, implicînd același orizont, pot să fie totuși foarte diferite, datorită tocmai celorlalți factori, cari determină fenomenul stilului. 2.a PERSPECTIVA SOFIANICA LA BLAGA Definitie: SOFIANICUL este in esenta sentimentul difuz dar fundamental al omului ortodox ca transcendentul coboara, ravelandu-se din proprie initiativa, iar omul si spatiul acestei lumi pot deveni receptacol al transcendentei. In inteles larg, sofianicul coincide cu viziunea unei miscari de sus in jos a transcendentei. Perspectiva sofianica - sustinatori Florenski, Bulgakov si Berdiaev (sec. XIX) -exprima in religia ortodoxa acea gandire tripatrita opusa bipolaritatii - propune intre om si Dumnezeu o existenta intermediara, o interfata; -cea mai importanta dominanta stilistica a ortodoxiei -ingerii - instante intermediare (mesager al lui D-zeu) - un al II-lea eu; - in religia iudaica, crestinism; - lumea sofianica e o lume intermediara intre absolut si vremelnic - de la zeita Sofia - zeita intelepciunii la greci; -gandirea occidentala - bipolara / gandirea orientala - triadica; -exista si in gandirea occidentala sp. triadic, de tranzitie (grile tridimensionale), doar ca in gandirea crestina nu a avut intermedieri intre om si D-zeu; - gnosticism, gnoza duala - bipolarit -gnozele duale - gandirea fractala -propuene perechi derivate din poli - om si D-zeu I.P.Culianu - „Gnozele duale ale Occidentului” Progresul si atitudinea occidentului se bazeaza pe sistemul bipolar, bazat pe geometria fractala. Geometriei fractale i corespunde credtinismul. -ortodoxii s-au simtit complexati pt ca nu au gasit o filozofie; -rusii : -> albi : imperialisti (ofiteri taristi care au fugit in occident) -> rosii : sovietici; - FLORENSKI, BULGAKOV si BERDIAEV au pus bazele unei teorii a gandirii sofianice - cei trei ganditori - faceau parte din rusii albi; - ei au gasit teoria spatiului sofianic: - un sp. de consens, neutru, de mediere; - ecumenic - plurireligios - mai multe tipuri de gandire; - comunicare intre filozofii pagane si atee - permite ipoteze, conflicte; *Florenski - emite ipoteza unei existente intermediare intre D-zeu si lume - deci existenta nu e dualista ci trialista,intre D-zeu si lume s-a introdus o realitate mijlocie. - intre Dumnezeu si lume s-ar intercala o realitate mijlocie, cu atribute mixte *Bulgakov considera ca Sofia este un demiurg crestin ,devine un spirit al lumii ce planuieste lumea fenomenala dupa modelul ideilor create de divinitatea trinitara. *Berdiaev; acesta face speculatii pe marginea genezei biblice; considera ca mitul biblic al creatiei se refera la geneza creaturilor in plan divin, si nu la evolutia naturala a lumii; dupa aceasta interpretare, intre mitul biblic si filosofia naturalista nu exista suprapuneri, nu-si fac concurenta pentru ca se refera la realitati cu totul diferite. *Blaga considera ca pacatul origianr a fost necesar ,o provocare pusa de transcedenta omenirii pt a avea sansa mantuirii.Creatorul prin opera sa ,prin framantarile interioare si sacrificiile artistice ce preced opera sa,expriam eul personal, reface gestul lumii. -creatia poate fi singura posibilitate de mantuire umana, de reabilitare; Iconografia ortodoxa este orientata sofianic - gandirea sofianica se exprima f. bine in iconografia bizantina; -este caracterizata de rigori rigide ce au mentinut sacralitatea mai puternica ,ca simbol. In timp ce lumea occidentala a devenit prea realista, arta orientala a ramas tributara unei simbolistici si unei dogme; - frontalitatea imaginilor le confera rigiditate; idealizare, tipizare a sfintilor; - se reprezinta mai mult ideea si mai putin reprezentarea naturista; - Blaga - desluseste in pictura bizantina - expresia atitudinii sofianice => figurile sunt statice, calme si luminoase; => figurile bizantine reflecta un invizibil har divin, o gratie involuntara; - iconografia bizantina - este tributara starii-trairii, stihialului-fundamentalului; - sofianicul lipseste in cadrul gotic, fiind inlocuit cu chinul omului de a se inalta el insusi la transcendenta. Figurile sunt crispate de vointa de a cuceri cerul si de suferinta tragica a departarii; lipseste certitudinea sofianica. - Gilbert Durand - occidentul iconoclast - repudierea icoanei - iconofan - iubirea icoanei; - Rene Guenon - a incercat sa gaseasca valoarea simbolurilor; - Henry Corbin - sa faca prezent islamul in discursul contemporan; - casatorit cu o islamica, incearca sa gaseasca similitudini si diferente; -valoarea simbolica: - Occidentul - incearca sa ateizeze simbolurile, le desacralizeaza - Orientul - ele raman; - cea mai concreta interpretare a perspectivei sofianice o reprezinta spatiul de comunicare, spatiul deschis; - spatiile bisericesti bizantine, reprezentate de Agia Sofia, sunt privite ca receptacol in care coboara transcendenta si se face vizibila. *Sfanta Sofia: spatiu urias, are in centru cupola, ajurata pe contur; lumina patrunde foarte puternic in centru, dand senzatia ca Dumnezeu coboara in receptacolul facut pentru a-l primi; la nivelul pietei, spatiile de primire sunt aduse la scara umana: mici, intunecate, intrari joase ce induc starea de umilinta ( e o vocatie a spatiului ortodox). -spre deosebire de arhitectura ortodoxa, cea gotica exprima mai mult inaltarea omului spre transcendenta, iar arhitectura basilicii romane exprima o viata paralela dar cu totul exterioara transcendentei. - Grupul Eranos - incearca sa gaseasca o anumita dezlegare; - condus de Jung si de o sumedenie de savanti proveniti din foarte multe domenii ale gandirii, de la Einstein la Eliade - idei in sensul restabilirii rolului ontologic, dar mai ales teofanic al simbolurilor. Blaga il numea teofizic; - Familia simbolului -simbolul a fost studiat mult de catra Carl Gustav Jung; - Carl Gustav Jung - psihanalist; - incearca sa aduca in gandirea colectiva modelul valoric, esential; - atribuie arhetipului o valenta ontologica; - combate teoriile lui Freud; - arhetip -> nevoia de modele care vin din inconstient; - gandirea colectiva = arhetip (valori esentiale) & esentializare valorica ; -mitologie = cultura a arhetipurilor; - arhetipuri - 2 aspecte - unul obiectiv -> pt. ca exista si sunt cunoscute; - unul subiectiv-> sunt produse initial de un subconstient; - exista simboluri care nu au nimic esential, nimic legat de sacru; - gandirea occidentala e nevoita la alti ganditori care pun in discutie sacrul; - arhetipul androginului: - persoana asexuata si reprezinta un alterego uman; - intruparea ingerului pozitiv sau negativ; -Valentin - prin intermediul ingerilor fiinta necreata si autarhica se leaga de lucruri sau eoni (meditatori intre transcendenta si lumea concreta intrupata sau simbolul; - M. Eliade incearca sa faca o continuitate din culturi diferite ex. cultul femeii in toata lumea (Venus) - idealul corpului feminin; ->esenta fertilitatii, a caldurii, a protectiei; ^matriarhatul - organizarea sociala sub semnul femeii; ->crestinismul a adus in plus puritatea femeii; Imaginea --------- Simbolul (structura slaba) ( structura forte) Semn (materie, efemer, perisabil) Expresia Substanta -gandirea : -occidentala-monumentul= purtator al memoriei, bunuri materiale, colective - orientala-stilul, creatia, o educatie, un mod de a te raporta la transcedenta Problema șalvarii- protestantii cultiva ideea ca omul trebuie sa creada pentru a fi salvat; catolicii, considera ca omul trebuie sa faptuiasca pentru a fi salvat; sunt atitudini ce incurajeaza omul sa creada ca este in posesia unei tehnici ce asigura salvarea in mod automat. In gandirea ortodoxa, insul e locul unei adanci rasturnari psihologice; in viata sufleteasca ortodoxa credinta si afectiunea nu sunt un fapt primar; faptul primar e chiar certitudinea salvarii; salvarea reprezinta existenta in sine. Actul ritual- la ortodoxi, este un prilej de transfigurare pentru individ; preotul este un mijloc (de natura impersonala) de realizare a ordinii sofianice. La catolici, ritualul are in centru preotul care devine centrul existentei, locotenent al cerului; ritualul nu este sofianic, adica un prilej de transfigurare a vietii intru transcendenta. Sofianicul nu este totusi exclusiv ortodox: astfel de trasaturi regasim si la gnosticismul alexandrin si la neoplatonismul pagan. 2. b SIMBOLISMUL CENTRULUI • Eliade considera ca spatiul nu a fost niciodata omogen; el a avut dintotdeauna axe, focare, centre. In opozitie, Kant privea spatial ca infinit, inodor, izotrop. • In lumea veche, spatiul era format fin 3 lumi: cerul, pamantul si infernul; centrul se afla la intersectia celor 3. Orice microcosmos avea un centru (o stanca, un arbore, etc). Pentru europeni centrul era locuinta, vatra (la greci pedeapsa suprema era exilul). Ca extrapolare, tot vatra era si centrul locuintei romanesti (semnifica adapostire, familie, stabilitate), iar termenul se extinde la „vatra satului” sau chiar la „vatra stramoseasca”; La asiatici casa reprezinta o repetare a cosmologiei, centrul era considerat in orice activitate de initiere a unei case, a unei locuinte; La orientali, orasele erau asezate intre rai si infern pe „axus mundi”; Pt egipteni, Babilonul era cladit pe poarta iadului (poarta lui APSU); Pentru evrei, centrul era Ierusalumul (templul); In Imp.Roman- altarul,care era locul unde se faceau sacrificii si marca identitatea locului ca centru al lumii; Pentru sumerieni, ziguratul era muntele cosmic, etc. • In decursul istoriei s-a considerat ca lumea are un centru si un axis mundi: in sec XVIII(harta geogr) centrul baz M Mediter era Roma, al M Rosii -Ierusalimul- Muntele Sfant. Iurta mongola avea in centru o gaura spre cer si un stalp central ce leaga pamantul de cer. • Spatiul sacru este, in conceptia lui Eliade, centrul universului. Pentru omul religios, spatiul nu este omogen. Exista un spatiu sacu, puternic semnificativ, si alte spatii, neconsacrate, lipsite, prin urmare de structura si de consistenta, spatii amorfe. Pentru omul religios lipsa omogenitatii reflecta sacralitatea spatiului, singurul care este real, iar restul spatiului este o intindere unifirma care il inconjoara. Manifestarea sacrului printr-o hierofanie produce o ruptura iin spatiul omogen, dezvaluie un punct fix, absolut, un „centru”, un punct de reper. Descoperirea unui punct fix echivaleaza cu Facerea Lumii deoarece nici o lume nu se poate naste in „haosul”spatiului profan”. • Tot Eliade spune ca orasele sfinte si sanctuarele se afla in Centrul Lumii, ca templele sunt replici ale Muntelui Cosmic si, deci, fac legatura dintre Cer si Pamant iar temeliile lor coboara adanc in regiunile inferioare. • Deasemenea eliade sustine ca „lumea noastra se afla intotdeauna in centru”. Astfel, omul doreste sa se afle cat mai aproape de centrul lumii. El stie ca tara se gaseste cu adevarat in centrul pamantului, ca orasul sau este buricul Universului si doreste ca propria casa sa fie in centru si sa fie o imagine, la scara microcosmica, a Universului. 3. a ORIZONTUL TEMPORAL LA BLAGA Inconstientul inzestreaza timpul cu accente si ii atribuie o configuratie. In constient, timpul este omogen, iar in inconstient el se desfasoara inegal. Blaga vede timpul ca pe o “agoniseala de evenimente”. Exista trei tipologii temporale: timpul havuz, timpul cascada si timpul fluviu. 1. Timpul havuz - este un timp ascendent, luand prezentul ca o treapta pentru timpul mai bun care urmeaza. Prezentul are deci valoare mai mica decit viitorul. Atitudinea aceasta este una progresista, acceptind chiar si sacrificii pentru un viitor mai bun. Trecutul si prezentul sunt privite ca niste „trepte” intr-o suire fara capat catre viitor. Datorita structurii sale ascendente , timpul este creator de valori mai inalte. Acest timp havuz se intrezareste ca fundal al religiei ebraice (care presupune etape care sunt succesiv superioare celor pe acre le-am depasit). De asemenea, el sustine doctrina filozofica si stiintifica a evolutionismului (evolutie ascendenta care consta intr-un progres constant al lumii, in trecerea de la haos la un cosmos tot mai organizat). Timpul havuz e baza toturor ideilor prograsiste, proprii culturii europene. 2. Timpul cascada -este un timp descendent, unde maxima valorica este in trecut. Aceste teorii involutioniste pornesc de la existenta unei substante supreme care se degradeaza in timp. Timpul conduce la o devalorizare cronica, la destramare de care sufera atat omenirea cat si puterile cosmice. Timpul cascada este prezent ca fundal al multor legende si religii care accepta existenta unei lumi initiale, ideale (paradisul), o lume pierduta, cu sanse de recuperare venind doar dintr-o recuperare morala, spirituala si valorica. 3. Timpul fluviu - prezentul este aici valoarea suprema. Clipa trebuie traita cu intensitate maxima. Momentele sunt toate la fel de importante si irecuperabile. Teoria, imbratisata de existentialisti si de materialisti, descrie timpul ca etape sustinute la acelasi nivel, aceeasi substanta care nu poate fi nici sporita, nici degradata. Istoria e vazuta ca o succesiune de faze distincte, unice, de egala valoare . Aceste timpuri sunt principalele tipologii temporale. Ele pot aparea cate doua sau toate 3 combinate sau suprapuse. “Teoria dubletelor” la Blaga -explica nevoia dublurii care consta in abordarea in acelasi timp a constientului si inconstientului. Constientul este mai variabil, intuitiv, iar inconstientul este mai bine determinat. 4. Cicluri derivate a) Ciclic - Cuvier (naturalist) sustine ca toata lumea s-a dezvoltat ciclic ,mereu s-a distrus prin catastrofe gigantice iar apoi s-a refacut prin repetate creatiuni divine. Asa explica el ramasitele paleontologice. Ex: arca lui Noe. b) Ciclic+fluviu -Nietzsche care considera ca aceeasi lume, acceasi existenta se repeta la infinit in aceleasi conditii, pana la cel mai mic detaliu. Lumea se repeta identic, repetitiile se petrec la o distanta de timp necunoscuta ,dar sigur se vor mai intampla. El combina o stare punctuala cu una ciclica. c) Spirala ascendenta -Goethe isi inchipuie evolutia in sens ascendent, dar cu faze asemanatoare, la nivel tot mai inalt - o reintoarcere in trecut cu adaugiri. Reprezentarea acestui timp este printr-o spirala. Ex:azi postmodernismul reia clasicismul dar la un alt nivel Alte teorii le gate de: a) timpul havuz -ebraicii, catolicii, protestantii adopta acceptiune progresista a trecerii timpului si nu ezita sa justifice evenimentele trecute ca progres catre devenirea imparatiei lui Dumnezeu pe pamant - ortodocsii - diferiti in accentele axiologiei, mai organici, mai aproape de prezent - liberalismul democratic inchipuie istoria umanitatii ca un progras continuu spre idealul suprem am libertatii individuale b) timpul cascada -Dacque inchipuie oamenii primitivi - vizionari, vindecatori, inzestrati cu puteri magice - educatia vointei, energizare, concentrare - azi, calitati pierdute. In trecut se realiza un dialog nemijlocit cu mediul - azi suntem rupti de mediu, traim intr-un mediu artificial - raportul cu mediul dispare -Evola construiecte, pe baza de mitologii, teorii legate de o lume nordica superioara - (Richard Inima de Leu, vikingii) -oameni cu calitati supranaturale, spirit de stapanire a mediului -Klages imagineaza expieri orgiastice a lumilor vechi fata de care toate epocile istorice cunoscute palesc. c) timpul fluviu -exprimat in istoria artelor - anumite stiluri au exploata valentele maxime ale unui timp (goticul nu se putea naste decat atunci) -au valorificat un anumit prezent la maxim, valoare a sa care astazi nu mai poate fi atinsa, dar, poate fi gasit un alt stil care sa ne reprezinte, sa ne valorifice la maxim pe noi si timpul nostru. Toate aceste orizonturi (h,c,f, si toate derivatele lor) reprezinta perspectivele posibile, si nu adevaruri, si constientizare lor in raport cu periodizarea si localizarea geografica ne da ocazia de a pune in lumina asa-zisele adevaruri istorice care sunt in realitate patrunse de semnificatii inconstiente 3. b RESACRALIZAREA DUPA P. BARBA NEAGRA *Barba Neagra preia ideile lui Eliade asupra dualitatii sacru-simbol si le aplica in arhitectura. Exista gandiri filozofice care trateaza viata ca pe o piesa de teatru, instalarea in lume a unui om nefiind individuala, egoista. Omul isi face un personaj cu care incearca sa se identifice (o imegine ideala pe care incearca sa o atinga) rezultand o idealizare printr-o permanenta modelare a sufletului si trupului. Epoca lui Pericle a fost prima epoca antropocentrica, urmata de renastere si mai apoi de perioada moderna. BPN considera departarea de sacru un sacrilegiu - “sacrul exista peste tot, este ascuns si irecognoscibil” Eliade PBN face o aplicatie in explicitarea arhitecturii sacre prin 12 filme. Face referire la geografia sacra si felul in care ,in lumea orientala, in functie de fiecare punct cardinal se marcheaza anumite directii, valori si principii eterne: -rasaritul simbolizeaza renasterea, invierea -sudul este directia unei impliniri solare, plenitudine, maternitate -apusul (vestul) simbolizeaza plecarea soarelui intr-o alta lume ca sa se incarce -nordul presupune haosul, realitatea inaintea genezei BPN face o paralela intre istoria axei Parisului si istoria omenirii (a Europei). “Monumentum” inseamna incarcat de memorie, amintind mereu ceva, uneori avand un mesaj codat. La Paris aceste monumente se succed cronologic, in ordinea epocilor. Astfel, se porneste de la punctul 0 - catedrala Notre Dame care incarneaza o sinteza a memoriei precrestine si a memoriei crestine. Este extremitatea estica a axei, punctul de pornire. Urmeaza apoi Louvrul cu succesiunea sa de curti, monument dedicat exclusiv regalitatii franceze. Acesta va pastra memoria crestina cateva secole, pana in Renastere, cand statuile antichitatii, religioase la origine, ajung sa fie folosite in Franta ca niste alegorii. De asemenea Napoleon contribuie la desacralizarea monumentului prin faptele sale (extinderea ideilor revolutiei franceze, uciderea regelui si, poate cel mai profanator gest, momentul cand ia coroana din mana Papei si si-o pune singur pe cap. Pe Arcul de Triumf in Place de l'Etoile, apar, pentru prina data in istoria Europei, nume de oameni si localitati fara nici o semnificatie “ca in jurnalul unui nebun” Spre vest, Champs Elysees (numele pe care il poarta aleea pe care mortii se pregatesc sa treaca dincolo) va traversa cartierul burghez Neuilly care gazduieste clasa cea mai inculta dintre cela care au condus lumea pana atunci. Un alt moment de desacralizare se naste cand burghezul reduce puterea de sacrificiu raportata la natie, la dimensiuni familiale sau chiar personale. Champs Elysees simbolizeaza, extrapolat, moartea Europei; trecerea Statuii Libertatii peste ocean marcheaza momentul. Urmeaza secolul 19 - primul secol din istorie in care Europa nu a mai fost in stare sa isi creeze un stil. La Defanse (cartierul cel mai nou al Parisului, cu zgarie-nori) se materializeaza pierderea memoriei, a imaginarului - cand un popor moare, incepe prin a-si pierde identitatea.monumentele sunt amnezice deoarece nu tin cont de ce le-a precedat si nici de ceea ce le inconjoara. Mont Saint Michel reprezinta punctul unde lumea moare, dar si renaste. Parabola pestilor (indiana) Viata este ca un rau care izvoraste dintr-un munte si se varsa intr-un ocean. Pe parcurs acesta isi pierde din puritate, in final reprezentant moartea, “indeterminarea”. In acest rau traiesc 2 feluri de pesti: -pestii lenesi care sunt luati de curent si ajung spre vest, in acel ocean al indeterminarii fara sa isi dea seama -pestii vii care se opun curentului si inoata spre apa vie, apa de la izvor PBN face comparatia intre pestii lenesi si ateii si intre pestii vii si cei care cred. Pestii vii cred ca apa de la origini este vie si datatoare de viata si sunt motivati de acest lucru sa inoate catre ea, chiar daca ei nu au cunoscut-o. Unul din principiile sacralitatii este ca exista o legatura intre punctele cardinale si sens: E-inviere, nastere S-solar,plenitudine,maternitate V-apus,amurg N- moarte, noapte vesnica. Barba Neagra explica atitudinea crestinilor in fata destinului prin “parabola pestilor” : -astfel, izvoarele curg din munti, se contamineaza permanent si se revarsa in ocean.Sunt pesti acre se lasa in voia curentului spre a muri in ocean(ateii), dar altii, foarte putini, lupta contra apei, se intorc la origini,se inmultesc si apoi mor (crestinii au aceasta atitudine) BARBA NEAGRA: preia ideile lui Eliade asupra dualitatii sacru-simbol si le aplica in arhitectura. Face o aplicatie in explicitarea arhitecturii sacre ( nu inteleasa neaparat ca o biserica ci ca o mentalitate) prin filme: „Arhanghelul lumina”. Unul din principiile sacralitatii - exista o legatura intre punctele cardinale si sens: E- inviere, nastere; S - solar, plenitudine, maternitate; galben, rosu, negru - culorile intensitatii, albul rece- -respinge eul; V - apus, amurg,pp o oprire a calat. de intelepciune ( dar numai pt a se reincarca); N - moarte, noapte vesnica Soarele- Orient; apusul - Occident. BN: parabola pestilor: izvoarele curg din munti - se contamineaza permanent- scurgerea in ocean, cumul de apa murdara; sunt pesti care se lasa in voia curentului spre a muri in ocean, altii, f. putini lupta contra apei - se intoerc la origini, se inmultesc si apoi mor. Crestinii au aceasta atitudine. 4. a ELIADE VAZUT DE NOICA - CONTRIBUȚIE LA SCHIMBARE IN GANDIREA EUROPEANA (14. Noica - contribuția lui Eliade la înțelegerea lumii (toate citatele sunt din Noica)) “Omul acesta, care n-a trăit sub nici un privilegiu și care n-a avut parte de nici un îndemn mai deosebit, a făcut un lucru care e la îndemâna oricui: a privit în jurul său, la propriu; s-a uitat mai atent la scaieți, la viermi, la câțiva colegi, și a început astfel să citească în Cartea cea mare a Lumii. Apoi, ca s-o înțeleagă mai bine pe aceasta, a rătăcit prin cărți - care nici ele nu-i erau gata date, ci pe care le descoperea singur - prin gândurile, înțelesurile și înțelepciunea altora, întregind Cartea Naturii, în care începuse a citi, prin cărțile culturii. A trecut astfel de la buruieni la lighioane, de la lighioane la substanțe chimice, de la substanțe la esențe alchimice, de la esențe la om și de la oameni la zei. Când a ajuns la Zei s-a oprit, pentru că vedea în ei, răsturnat, Cartea cea mare a omului, așa cum avea s-o spună singur. Aici a ajuns el cu vrednicia sa - ori dacă se preferă: nu fără ea - , sfârșind prin a fi socotit astăzi cel mai mare istoric al religiilor (adică al omului religios, respectiv al omului istoric, al omului pur și simplu) din timpul nostru.” Noica vorbeste despre Mircea Eliade in trei asertiuni: 1. Introducere 2. Cei 7 pasi ai lui Buddha (asocierea vietii si etapele pe care le-a trait M. Eliade in drumul sau spiritual) 3. Intelegerea sacrului (sacrul nu este ceva ce nu putem atinge, aduce elementele de democratizare a acestei notiuni) Cei șapte pași ai lui Buddha - un înțeles pentru destinul lui Mircea Eliade Totul a început la 11 ani, când, la științe naturale, profesorul l-a pus să se uite la microscop și să deseneze ceea ce vede. Satisfacția și emoția lui erau de a înregistra o altă natură, cu alte forme și organe. “Ceea ce îl va fascina toată viața va fi cealaltă lume, a doua lume, așadar lumea cea adevărată, în concretul ei. Cine e însetat de concret trebuie să fie infidel lumii imediate.[...] pentru Eliade, totul avea să se traducă în “setea de concret”, așadar setea de ființă după proprii lui termeni.” Într-o lucrare de tinerețe spunea că nu va ajunge savant niciodată, deoarece este un aventurier. Tocmai acest spirit de aventură îl va face să devină savant, deoarece a umblat prin atâtea lumi, pe care nu le-a părăsit până când nu le-a stăpânit total. Astfel el a dat o nouă accepțiune ideii de savant umanist - aceea de a încerca să fie un secretar al spiritului, la fel cum Aristotel a fost un secretar al Naturii. “În setea sa de concret, un om de cultură a descoperit concretul, urcând pe trepte, în versiunea lui ultimă, și s-a străduit de-a lungul unei vieți, din clipa când a întâlnit Spiritul, să fie secretarul lui.” “Excentricitatea aparentă - anume ce se întâmplă în veacul XX omului de cultură însetat de concret - devine regula pentru orice om de cultură: el trebuie să parcurgă prin cultură treptele concretului, spre a întâlni concretul însuși ca hierofanie.” Prima treaptă a concretului - natura (treapta biologiei-botanică și zoologie) Natura era privită de om sub un dublu văz: - cu ochiul obișnuit - cu ochiul măritor (dinainte de inventarea microscopului) În acea perioadă singura lui pasiune era biologia. (pasiunea care confiscă). Era pasionat de viata microorganismelor, ceea ce il conduce la o serie de investigatii individuale (natura vegetala si animala fiind obsesia copilariei lui). Petrecea ceasuri întregi urmărind viața gândacilor, șopârlelor, broaștelor. Se simțea mai în largul său cu natura decât cu oamenii, de care îi îndepărta și miopia lui. Se retrage intr-o lume a cartilor, incepe să facă lecturi, să scrie și să compună lucrări cu sentimentul concretului, dar în care nu lipsesc fantasticul și științificul. Setea de cunoastere este tot mai accentuata si il determina chiar sa scrie, astfel ca la 13 ani începe să publice în reviste. A doua treaptă a concretului - natura strevăzută (teapta chimiei) În perioada de liceu descopera lumea nevie, lumea minerala a chimiei si alchimiei. Intră în joc natura dezarticulată și analizată, trecută în laborator. Împletește și chimia cu fantasticul și cu miraculosul, în registrate prin cel de-al doilea văz. Setea sa de concret este totală și enciclopedică. La 14 ani ia premiu pt povestirea sa literară “Cum am descoperit piatra filosofală”. La 15 ani concepe și scrie “Memoriile unui soldat de plumb”. -încearcă să refacă istoria lumii din perspectiva unui element chimic. (plumbul își amintește toate aventurile sale în cosmos și istorie) A treia treaptă a concretului - natura transfigurată din viziunea alchimiei Iese la iveală natura umană, care nu va mai lipsi de acum înainte din aventura lui Eliade în concret. Meritul alchimiei - “cununia dintre natură și om”, incearca sa gaseasca sensul existentei, al relatiei om-natura=>natura care poate fi alchimizata. Incearca sa gaseasca in aceasta lume sensul existentei. Chimia poate apărea cultural o alchimie sărăcită. Eliade nu putea să arate semnificația spirituală a alchimiei, deoarece nu le cunoștea pe cele tradiționale (babiloniană, indiană, chineză). Totuși studiul atât de timpuriu al alchimiei îl ducea pe tânărul Eliade la cunoașterea omului și la aplicarea setei de concret asupra naturii umane. Vrea să știe tot; este însetat de ființă, care trebuie să fie peste tot. A patra treaptă a concretului - experiența teozofiei (natura și omenescul se topesc laolaltă, pt că îi sudează divinul) Incearca sa gaseasca in teoriile teozofiei sensul existentei dar singurele raspunsuri crede ca sunt in orient, numai orientul ii poate raspunde la intrebari. Prima deschidere pt Orient. A cunoscut India prin “Les grands inities” - Schure este un Jules Verne al spiritului. Antropozofia - o versiune mai aleasă și mai adâncită cultural a teozofiei. Teozofia - poartă un sens de totalitate (nu și în filosofiile europene) - aduce o formă de spirit (concretul ca spirit) Cultura europeană a remarcat faptul că “lecția Orientului este una de potențare a realului, iar nu de anulare a lui”. Experiența concretului trebuia făcută în India. A cincea treaptă a concretului - enciclopedismul (natura umană, manifestată prin istoria universală) Însetarea de a obține realul; conștiința că realul nu e punctual, ci universal. Citește Giovanni Papini “Un uomo finito”, o carte ce il marcheaza si il determina sa invete limba italiană. Merge astfel in Italia pentru a cunoaste Renasterea Italiana si unde il intalneste personal pe Giovanni Papini. Aici primeste cel mai important avant pt a calatori in India. Mai mult decât istoria propriu-zisă îl interesează pierderea și regăsirea de sine a omului în religiozitate, “cufundarea umanității istorice în oceanul credințelor”. În încheierea primei etape de studii universitare în România face o teză despre Renașterea italiană (el nu vede la fel ca toată lumea o revenire la umanitățile clasice, ci o trimitere la Orient.) A șasea treaptă a concretului - religiozitatea indiană Ajuns in India, unde ramane timp de trei ani, a fost invatat sa practice yoga si a incercat sa intre intr-o relatie directa cu sacrul Călătoria sa în India = călătoria lui Goethe în Italia (care “s-ar fi stins” fără ea ©). Aici înțelege toate celelalte experiențe ale concretului pe care le-a făcut. Gândirea indiană distanțează sinele uman de Sine, cu majusculă. “Eliade a înțeles că natură, om sau divin manifestă, fiecare pe registrul lui, ființa; că ființa este substanța concretului urmărit în atâtea ipostaze, dar că experiența în concret a ființei nu se petrece în modalitatea unei singure ipostaze, ci în întrepătrunderea lor - în trecerea lor din ipostază în element al lumii - care este sacrul. Dincolo chiar de religios, sacrul, căruia i se opune profanul dar pe care el, sacrul, îl validează, este termenul ultim al setei de concret și ființă.” A șaptea treaptă a concretului - sacrul (căutarea se transformă în identificare) Ultima experiență a setei de concret. Sacrul consacră lumea. Toată opera ulterioară a lui Eliade este despre sacru, despre arătarea sacrului, hierofanie, așa cum opera lui Hegel este despre spirit, despre arătarea spiritului, noofanie (de la “nous”). Eliade a putut invoca universalul concret, spunând că toate miturile participă la unul singur, mitul cosmogonic (căci toate vorbesc despre ieșirea spre ființă, ele fiind astfel o “ontofanie”). “Orice hierofanie este o prefigurare a întrupării. Concretul nu e trupul, dar e întruparea. Viziunea lui Eliade este o filosofie de dinaintea filosofiilor (ca despre sculptura lui Brâncuși - artă de dinaintea artelor), spunea Georges Dumezil, ca reprezentând un efort de a ridica la sens teoretic cele mai umile religii și credințe ale dansează în cultura timpului. Oricare dintre noi are ceva din soarta și sorții de glorie ai lui Buddha, care abia născut a făcut șapte pași și a urcat, la capătul lor, pe culmea lumii." Noica asimilează aceste trepte cu cei șapte pași ai lui Eliade: ->natura simplă ->natura dezarticulată ->natura transfigurată ->natura potențată de divin ->natura istorică a omului ->natura anistorică a lumii rupte de Marele Tot ->natura, omul și divinul ca hierofanie “Mircea Eliade a găsit spațiul sacru “aci”, pe un pamânt care va trece, dar unde s-au rostit cuvinte care nu vor trece.” 4. b LIMBAJUL PICTURII - FRANCESCO GUARDI - LIMB. MUT AL ARTEI Limbajul mut al artei reprezinta capacitatea artei de a emotiona. Lucreaza cu imagini. Metalimbajul (Roland Barthes): limbaj despre sine, comun fiecarui tip de arta, mesajul transmitandu-se prin mijloace proprii.Ca orice arta, arhitectura are un limbaj mut, vorbeste fara cuvinte, cu cat mesajul este mai puternic, mai direct, cu atat reuseste sa transmita mai mult. A.Plesu: exista foarte multe tipuri de limbaje in arta: limba originara (comunicarea cu natura), limbajul visului si constiintei subliminale, limbajul mut al picturii, limbajul duhurilor locale (se refera la toate legendele care au participat la implinirea/fericirea unor oameni), limbajul credintei (se refera la spatiul sofianic, dar trece prin mai multe faze precum Ionescu si Cioran), limbajul pedagogiei (se refera la Noica), limbajul ingerilor (o modalitate de a exprima stiinta proximitatilor, care corespunde gandirii triadice). Limbajul mut al artei s-a oprit la Francesco Guardi deoarece pune bazele interpretarii dincolo de panza, fara sa fie ata de explicita. In cap. dedicat „Limbajului mut al picturii”, Plesu face o exemplificare pe opera lui Guardi. Acesta a fost primul care a facut lecturarea Venetiei intre cosmic si tragic. Semnificatia artei lui Francesco Guardi a cautat in capacitatea sa de a cuprinde unicitatea fiecarui tablou - 2 Venetii in loc de una -o Venetie a preaplinului somptuar laolalta cu Venetia pustiului istoric (ilustrate in celebrele vedute) Veduta=ceea ce se vede (termen in care se simte ambiguitatea) -veduta poate insemna doar ceea ce se vede (veduta esatta-reproducere fotografica a peisajului), sau aparenta (veduta ideatta-reproducere idealizata a peisajului, presupune o oarecare tehnica iluzionista; este mai artistica, foloseste realul ca alfabet al imaginarului si in locul exactitatii, vrea efectul, emotia(=barocul insusi). Exactitatea iluziei iluzia exactitatii exista veduta-fotografie (descriptivism nordic) si veduta-scenografie (tetralitate baroca). Privirea vedutistului conserva realul, il fixeaza pana la imobilitate-ofera densitate lumii si improbabilitatea ei, defieste actualul ca inactualitate. Guardi ca limbaj foloseste retete simbolice: *interpretarea APEI: neagra, fara luciu, un fel de iad in care te sufunzi. Deci, canalele venetiene se transforma din decor in ursita la Guardi, apa este volum, adancime, mediu privilegiat al mortii. Lait-motivul apei -ca semn al destinului. Tema apei corelata cu cea a mortii “cand moare sufletul se face apa” -Heraclith. O traversare de ape - gondolierul este un Charon profan. Labirintul canalelor - evoca o dantesca ratacire de duhuri in nelumescul mortii *trecerea STIXULUI (simbolul barcii, conotatie inca de la egipteni, dar interpretat si la alte popoare) Lait-motivul barcii- gondola vehicol salutar de trecere al apelor, simbolizeaza transportul sufletelor, expulzarea demonilor. Tema concentrarii pe o corabie a anomaliilor si ciudatilor societatii in scopul epurarii sociale (in Egiptul antic cu barca trecea defunctul pe Stix spre viata vesnica) -motivul: “Moarte la Venetia” - Thomas Mann -apa=viata -apa vie; sfintita; izvor datator de viata -motivul limbajului care trece dincolo de cuvinte, de ceea ce majoritatea au putut releva, te indeamna sa vezi dincolo de aparente, lucrurile profunde si tragic 5. a ANGELOLOGIE SI LIMBAJUL PICTURII Andrei Plesu in cartea „Despre Ingeri” vorbeste despre „limbajul ingerilor”, despre angelologie ca teorie a proximitatii ce mediaza intervale, trepte de la un pol la un alt pol opus, insistandu-se pe raportul imanent-transcendent (Kant): materie/spirit, frumos/urat, etc. Primii care au pus problema unor termeni graduali sunt grecii (Platon)- care spuneau ca exista trepte de transcendenta. Criza proximității este blocajul spiritului în dihotomii, adică instituirea unor polarități care destramă spațiile intermediare. Astfel etica se blochează în “bine și rău”, logica se blochează în “adevărat și fals”, credințea se blochează în “om păcătos și Dumnezeu ascuns”. Proximitatea este tocmai începutul parcurgerii, e primul pas, pasul decisiv, către departe. Absolutul încetează să mai fie utopic dacă transformăm distanța care ne separă de el într-o înlănțuire de proximități. Una din solutiile acestei crize a proximitatii este cea a angelologiei. Îngerii sunt simultan aproape de Dumnezeu și aproape de om. Ei sunt ceea ce Corbin numește “paradoxul monoteismului”. Lumea îngerilor îi îngăduie lui Dumnezeu să se exprime, rămânând inefabil. Îngerii convertesc abisul dintre Dumnezeu și om într-un spațiu al comunicării. O soluție la criza dihotomiilor: modulațiile existentului. Dacă lucrurile sunt sau reale, sau ireale, dacă o propoziție e sau adevărată, sau falsă, dacă ne mișcăm între binoame, atunci îngerii nu există. Îngerii sunt, prin natura lor, un al treilea termen, termenul mediu. Când nu se mai percepe pe sine ca interval, ca punte între două depărtări, îngerul devine demon. Deriva luciferică prin excelență este instinctul polarizant, “demonia” binoamelor. Îngerii încep să se reanime atunci când intră în discuție “gradele” de adevăr cuprinse între adevărat și fals, “gradele” de realitate cuprinse între real și ireal, “gradele” diverse de consistență cuprinse între corporalitate și spiritualitate. Ne apropiem de teritoriul îngerilor ori de câte ori vorbim de modulațiile existentului: de posibil, de virtual, de existențe “intensive”, de “supra-existențe”, de existențe indirecte, implicite, onirice. Ne apropiem de teritoriul îngerilor când vorbim de logica polivalentă, de facultăți de cunoaștere distincte și de simțuri, și de intelect, de evenimente care nu țin nici de “mit”, nici de “istorie”, dar rămân totuși evenimente (experiențele vizionare, de exemplu). Angelologia nu se poate adapta decît unui model ontologic și antropologic de tipul triadei. Ca disciplină a intervalului, ea se adresează „intervalului" din om, adică nivelului său animic, așezat între corp și spirit. In perioada apostolică se vorbea despre tripartiția omului. Era de la sine înțeles că sîntem construiți din trei elemente net diferențiate: corp, suflet, spirit (sau voință, afectiune, inteligență). Creat „după chipul și asemănarea" unui Dumnezeu treimic, omul nu putea fi decît treimic. Și totuși binomul a învins. E mai simplu să spui că „rețeta" umană e binară: o parte vizibilă (corpul) și o parte nevăzută (în care sufletul și spiritul sînt contopite într-o unitate indistinctă).O astfel de „simplificare" a fost proclamată ca „obligatorie" de al doilea Conciliu de la Constantinopol (869 A.D.). Perceperea îngerilor: imaginatio vera Imaginatio vera e calea regală de acces către o rubrică a realului care nu tine nici de lumea senzațiilor, nici de lumea ideilor, ci a unui universal metafizic, alcătuit din “imagini”, adică din forme care, fără a fi “abstracte”, sunt totuși necorporale. Locul îngerilor: mundus imaginalis. Mundus imaginalis e lumea intermediară dintre lumea corpurilor (a existențelor materiale) și lumea Intelectului pur, a existențelor spirituale. Nu este o lume localizabilă (spațială). Mundus imaginalis e la hotarul care desparte exterioritatea de interioritate. Nu este o lume “subiectivă”, adică “închipuită”. Așa cum simțurile fizice au un obiect (lumea sensibilă), așa cum intelectul are un obiect (lumea ideilor), imaginatio vera își află obiectul în mundus imaginalis. Pentru mundus imaginalis se impune analogia oglinzii: un insolut amestec de evidență și inefabil. Lumea îngerilor stă ca o oglindă între lumea lui Dumnezeu și lumea oamenilor, aducându-le pe amândouă într-o nesperată contiguitate. Lumea îngerilor aduce în același plan “văzutele și nevăzutele”, distanțele ireconciliabile, dihotomiile. Aceasta lume a îngerilor nu este nici „obiectivă" nici „subiectivă". Nu este obiectiva pentru ca nimeni nu poate spune unde se afla aceasta lume imaginala (uneori visam ca suntem undeva dar nu stim unde) si pentru ca Mundus imaginalis e la hotarul care desparte exterioritatea de interioritate. Pentru a se manifesta, ea are nevoie de aportul imaginației vera, de „activarea" unei facultăți lăuntrice anume constituite pentru perceperea ei. Fără intervenția acestei facultăți, lumea imaginală e o simplă existență virtuală. Lumea ingerilor nu este subiectiva pentru ca imaginatia vexa nu e o specie a inventivității interioare, ea e mai curînd o capacitate de a transfera invizibilul în vizibil. Așa cum simțurile fizice au un obiect (lumea sensibilă) și așa cum intelectul are un obiect (lumea ideilor), imaginatio veraîși află obiectul în mundus imaginalis. Mundus imaginalis se oferă unei modalități de cunoaștere specifice: cunoașterea imaginativă, cu instrumentul ei caracteristic: percepția imaginală.lumea ingerilor nu e subiectiva nici daca subiectiv inseamna psihologic. Delirule considerat ca tine de boala, de droguri, de cosmaruri. Daca se ajunge la un consens, la un spatiu comun al gandirii, viziunii, atunci acest spatiu nu este subiectiv ci inter-subiectiv, respectiv trans-subiectiv. 5. b Viziunea metafizica la Blaga Autor al unei opere literare si filosofice impunatoare, creator al unui sistem original de gandire, Lucian Blaga (1895-1961) este cea mai complexa si fecunda personalitate a culturii romane din perioada interbelica. Opera sa filosofica este grupata in patru trilogii: “Trilogia cunoasterii”, “Trilogia culturii”, “Trilogia valorilor” si “Trilogia cosmologica”. Sistemul filosofic al lui Blaga porneste de la impasul rationalismului clasic, evident la inceputul secolului XX, odata cu noile descoperiri stiintifice din fizica si din stiintele naturii in general. Proiectul sau filosofic, in consonanta cu noile orientari din arta si din gandirea stiintifica, viza depasirea paradigmei clasice, a rationalismului modern, pentru a propune o noua teorie a cunoasterii, numita de autor “rationalism ecstatic”, o noua teorie a culturii, bazata pe ideea matricei stilistice, care isi are sursele in structurile inconstientului colectiv, o noua antropologie filosofica, bazata pe ideea destinului creator al omului, o noua viziune metafizica, ce are drept concept central ideea de mister. Omul ca existenta intru mister si pentru revelare Conceptia lui Blaga porneste de la analiza modului ontologic specific uman de existenta. Blaga spune ca problema fundamentala a oricarei viziuni metafizice este relatia dintre om, lume si transcendenta (Marele Anonim, factorul divin al existentei, in sistemul lui). Misterul este conceptul central al filosofiei sale, cu intelesul de obiect al cunoasterii, privit ca strat de adancime al existentei. Blaga considera ca existenta este diferentiata in cinci moduri ontologice fundamentale: anorganic, vegetal, animal, uman, divin. Ele se diferentiaza in functie de felul lor de a fi si dupa orizontul in care exista. Modul uman de existenta se caracterizeaza prin faptul ca participa concomitent la doua feluri de a fi (si la doua orizonturi de existenta). Primul este existenta in orizontul imediat si pentru autoconservare (care este comun animalelor si omului); al doilea este existenta in orizontul misterului si pentru revelarea misterului, tip de existenta care este specific numai omului. Omul deplin este omul care exista concomitent in cele doua moduri de existenta si in cele doua orizonturi, dar specificul sau ireductibil deriva din tendinta sa necontenita de a revela misterul, prin cunoastere si prin creatie (“plasmuire”). Marele Anonim este centrul metafizic al existentei, misterul suprem, avind pe de o parte o functie creatoare, iar pe de alta una de a “bloca” creatia infinita. Marele Anonim emana din sine “diferentialele divine”, niste particule care, prin aglutinare, formeaza toate entitatile existentei. In acelasi timp, Marele Anonim limiteaza creatia pentru a nu provoca o “descentralizare” a existentei in ansamblul ei. Omul este definit prin tentativa sa permanenta de a revela misterul, adica de a dezvalui si de a traduce lumea in limbaj uman. Dar Marele Anonim apara misterul lumii, introducand intre om si mistere o “cenzura transcendenta”, care impiedica revelarea absoluta a lor si care il determina pe om sa ramana treaz si creator, sa se autoperfectioneze constant. „Abia conștiința căderii - care poate fi și a repudierii de către un Fond anonim - dă înțelesul și măreția omului” (Noica) Cunoastere si mister Lucian Blaga a elaborat una dintre cele mai originale teorii asupra cunoasterii in secolul XX. El priveste cunoasterea ca fiind o valoare umana fundamentala, un act de creatie care se realizeaza prin stiinta, filosofie, arta, simboluri etc. Ca act specific de creatie, cunoasterea are o “functie metaforica” si o functie “stilistica”. Blaga considera ca exista doua forme de cunoastere, o “cunoastere paradisiaca” si o “cunoastere luciferica”. Aceste distinctii vizeaza o diferenta de atitudine spirituala, de obiect, de proceduri metodologice si de sens. Pentru a intelege rostul acestei distinctii este necesar sa precizam ca misterul, ca obiect al cunoasterii, are doua aspecte, doua fete: un aspect fanic (care se arata omului in experienta) si un aspect criptic (care se ascunde). Fanic este omul cazut din ordine, iar criptic este cel asezat intr-o ordine, cel care isi revine din cadere. Nu poate deveni criptic cineva care nu a fost fanic. Distinctia dintre cele doua forme ale cunoasterii nu este identica cu distinctia dintre cunoasterea empirica si cea teoretica, nici cu distinctia dintre cunoasterea intuitiva si cea rationala, nici cea dintre cunoasterea naiva si cea elaborata. Blaga precizeaza ca prin cunoasterea paradisiaca trebuie sa intelegem cunoasterea primara, normala, ce urmareste “determinarea” obiectului, iar prin cunoasterea luciferica o cunoastere ce urmareste “deschiderea misterelor”, patrunderea in aspectul criptic al lor si revelarea acestuia. Cunoasterea luciferica imbraca trei forme: • Plus-cunoasterea, care consta in atenuarea misterului. • Zero-cunoasterea duce la permanentizarea misterului. • Minus-cunoasterea este o forma exceptionala de cunoastere, ce nu consta in absenta cunoasterii, ci intr-o cunoastere paradoxala, ce duce la potentarea misterului. Blaga afirma ca in minus-cunoastere avem de-a face cu “intelectul ecstatic”, spre deosebire de “intelectul enstatic” ce opereaza in plus- si zero-cunoastere. “Eonul dogmatic”, lucrarea sa din 1931, avanseaza asadar ideea unui nou tip de cunoastere, o cunoastere de exceptie, prezenta mai ales in stiinta si metafizica, prin care ni se dezvaluie in chip paradoxal misterul lumii, in timp ce acest mister se adanceste. Consecinta acestor teze este aceea ca orice cunoastere umana este relativa, dar omul nu va inceta niciodata in incercarea sa de a revela misterul lumii. Exista o “cenzura transcendenta” ce impiedica revelarea absoluta a misterelor. De aici, drama cunoasterii umane, blestemul si grandoarea omului ca fiinta sortita creatiei si unei revelari relative si aproximative a misterului. Despre semnificatia cunoasterii luciferice “Formula dogmatica vrea determinarea unui mister conservand acestuia caracterul de mister in toata intensitatea sa”. Blaga nu paraseste terenul rationalitatii nici cand este interesat sa reabiliteze “structura vadit nelogica a dogmei”, a dogmei crestine care a fost formulata ca un act de credinta, in opozitie cu principiile intelectului. Blaga desprinde “dogma” de continutul sau religios, de fondul credintei, el vede in dogma o structura specifica a gandirii umane, o “formulare intelectuala a unui ce metafizic”, formulare ce apare in procesul cunoasterii in momentul in care spiritul uman intalneste structuri contradictorii ale realitatii, care nu pot fi codificate decat prin trecerea de la “intelectul enstatic” (ce functioneaza “in cadrul functiilor sale logice normale”) la “intelectul ecstatic”. Blaga respinge ideea dupa care gandirea umana ar dispune de o singura metoda de cunoastere, infailibila si incontestabila, asa cum a decretat rationalismul modern, mult prea increzator in posibilitatea de a descoperi legi universale prin analiza teoretica si matematica a experientei. Ideea pe care Blaga o readuce frecvent in discutie este aceea ca epoca actuala se caracterizeaza printr-o diversificare a metodelor si a procedeelor de cunoastere, prin reabilitarea formelor simbolice de cunoastere, situatie in care intuitia, dogma si mitul stau alaturi de conceptul rational si de metodologiile experim. Cultura si civilizatie Blaga a elaborat una dintre cele mai coerente si mai interesante teorii asupra culturii. Omul nu poate exista decat in si prin intermediul culturii. Cultura este rezultatul creatiei umane. Omul traieste intr-un mediu specific, creat de el insusi, intr-un univers simbolic care-l detaseaza de natura. Cultura este astfel o “talmacire” simbolica a lumii, o “lectura” a existentei, o interpretare a lumii, un mod de a “traduce” experienta in limbaje simbolice. Potrivit lui Blaga, omul cunoaste doua moduri fundamentale de existenta: existenta in orizontul imediat al lumii sensibile si existenta in orizontul misterului. Toate creatiile care ii asigura autoconservarea si securitatea materiala in interiorul acestui orizont concret alcatuiesc ceea ce se cheama civilizatie (tehnica, forme de productie si de organizare politica, confort material, mod de viata etc.). Existenta in orizontul misterului da nastere culturii. Toate creatiile prin care omul incearca sa dezvaluie misterul existentei alcatuiesc cultura (stiinta, filosofie, arta, mitologie, religie etc.). Creatiile culturale au, spune Blaga, doua caracteristici fundamentale: • a) o functie metaforica si revelatoare, in sensul ca incearca sa dezvaluie continutul adanc al lumii, adica misterul ei; • b) o pecete stilistica, adica o fizionomie particulara, un aspect specific, care le diferentiaza de alte creatii. Factorii inconstienti ai matricii stilistice Ideea de stil este investita de Blaga cu o functie definitorie in analiza culturii. Stilul inseamna o creatie in cadre specifice care sunt determinate de un ansamblu de factori inconstienti, ce intervin in modelarea oricarei creatii culturale. Stilul releva totdeauna aspectele distinctive ale unei creatii, fie ca vorbim de stiluri “individuale”, fie ca vorbim de stiluri “colective”. Omul nu poate crea in mod absolut, ci numai in mod relativ, adica intr-un cadru stilistic determinat. Absolutul e astilistic, spune Blaga, sau suprastilistic, pe cand animalele, in activitatea lor, sunt nestilistice. Numai omul are stil, fiind constrans sa releve misterul in forme specifice. Factorii inconstienti, care se imprima oricarei creatii culturale, alcatuiesc o matrice stilistica. Matricea stilistica sau campul stilistic reprezinta o “prisma” prin care comunitatile umane sau personalitatile creatoare percep lumea si o interpreteaza. Stilurile ne ofera deci imagini diferite ale lumii, exprimand concomitent lumea, dar si pozitia noastra in cadrul ei. Blaga considera ca trebuie pusa cultura in legatura cu o realitate psihica profunda, inconstientul colectiv (nu individual). El considera ca exista in substratul unei culturi o anumita “matrice stilistica”, care asigura unitatea tuturor formelor sale de expresie. La determinantele colective ale stilului se adauga firesc elemente care tin de stilul individual, de personalitatea irepetabila a fiecarui mare creator. Aceasta matrice ar fi alcatuita dintr-un ansamblu integrat de factori inconstienti. Printre acestia, Blaga mentioneaza si analizeaza urmatorii factori dominanti: • 1. Orizonturile spatiale si temporale ale inconstientului, adica o anumita reprezentare spatio-temporala si o anumita atitudine fata de spatiu si timp; • 2. Accentul axiologic, aplicat acestor orizonturi, adica o anumita atitudine de adeziune sau respingere, de solidaritate sau desolidarizare fata de lume; • 3. Un anumit sentiment al destinului, adica un anumit sens acordat vietii umane, miscarii si evolutiei (anabasic si catabasic); • 4. Nazuinta formativa, tendinta unor culturi sau creatori de a se orienta spre o valoare dominanta (valori individuale, tipice, stihiale etc.). 6. a Sacru si profan in viziunea lui Eliade Eliade reda sensul manifestarii sacrului prin termenul hierofanie. Omul recunoaste existența sacrului pentru că acesta se înfățișează ca un lucru cu totul diferit de profan. „Occidentalul modern, se simte oarecum stânjenit în fața anumitor forme de manifestare a sacrului, neputând crede că acesta s-ar putea manifesta, pentru unele ființe omenești, în pietre ori în arbori.” Insa, pentru cei care au o experiență religioasă, întreaga Natură poate deveni o hierofanie. Omul societăților arhaice trăia în sacru. Desacralizarea apare, dupa Paul Barbaneagra (care incearca sa explice opera lui Eliade), odata cu situarea omului in centrul universului, epoci antropocentrice fiind perioada lui Pericle, Renasterea, perioada moderna. Diferentele intre cele două modalități de existenta, sacră și profană, se manifesta sub o multitudine de aspecte. Omul societatilor arhaice se deosebeste de omul modern prin spațiul sacru și construcția rituală a locuinței omenești, varietatea experiențelor religioase ale Timpului, raporturile cu Natura și lumea uneltelor, consacrarea vieții înseși și sacralitatea pe care o pot dobândi funcțiile sale vitale (hrană, sexualitate, muncă etc.). Pentru conștiința modernă, un act fiziologic — mâncatul, sexualitatea — nu este decât un proces organic, deși împovărat de o serie întreagă de bariere (reguli de buna cuviinta, morala, maniere). Pentru „primitiv” însă, un asemenea act nu este niciodată pur și simplu fiziologic, ci este sau poate deveni o „taină”, o participare la sacru. Eliade vede sacrul și profanul ca două modalități de a fi în lume, două situații existențiale asumate de către om de-a lungul istoriei sale. Spatiul sacru/ profan Pentrul omul religios, spațiul nu este omogen, ci prezintă rupturi și spărturi; unele porțiuni de spațiu sunt calitativ diferite de celelalte. Există așadar un spațiu sacru, deci „puternic”, plin de semnificatii, și alte spații, neconsacrate, lipsite prin urmare de structură și de consistență, cu alte cuvinte amorfe. Descoperirea are pentru omul religios o valoare existențială; nimic nu poate începe, nimic nu se poate face fără o orientare prealabilă, și orice orientare presupune dobândirea unui punct fix. De aceea, pentru omul religios spatiul sau e „Centrul Lumii”. Ca să trăiești în Lume, trebuie mai întâi s-o întemeiezi, și nici o lume nu se poate naște în „haosul” spațiului profan, care este omogen și relativ. Descoperirea sau proiecția unui punct fix — „Centrul” — echivalează cu Facerea Lumii. Pentru experiența profană, spațiul este, dimpotrivă, omogen și neutru; nu există deosebiri calitative între diversele părți ale masei sale. Omul modern nu crede in sacru, deci nu este „orientat” in Lume. Spațiul geometric poate fi împărțit și delimitat în orice direcție, dar structura sa nu determină nici o diferențiere calitativă și nici o orientare. Și totuși, în această experiență a spațiului profan continuă să intervină valori care amintesc mai mult sau mai puțin de lipsa de omogenitate care caracterizează experiența religioasă a spațiului. Mai există locuri privilegiate, calitativ deosebite de celelalte, locuri cu o valoare sentimentala deosebita (ținutul natal, locul primei iubiri). Acestea apartin insa Universului personal al unui om, nu sunt acceptate ca valori de o societate intreaga, cum sunt spatiile sacre istorice. In societățile tradiționale exista o deosebire clare intre teritoriul locuit și spațiul necunoscut și nedeterminat care înconjoară acest teritoriu: primul este „Lumea”, Cosmosul; celălalt nu mai este un Cosmos, ci un fel de „altă lume”, un spațiu străin, haotic. Dacă un teritoriu locuit este un „Cosmos”, aceasta se întâmplă tocmai pentru că a fost în prealabil consacrat, pentru că, într-un fel sau altul, este o lucrare a zeilor sau poate să comunice cu lumea lor. „Lumea” este un univers în care sacrul s-a manifestat, transformarea unui spatiu profan in spatiu sacru fiind așadar posibilă și repetabilă. Un teritoriu necunoscut, străin, neocupat poate deveni Cosmos prin intermediul omului: ocupandu-l, locuindu-l, omul realizeaza repetare rituală a cosmogoniei. Timpul sacru/ profane Ca și spațiul, Timpul nu este nici omogen și nici continuu pentru omul religios. Există intervale de Timp sacru, ca de pildă timpul sărbătorilor (în cea mai mare parte periodice) și, pe de altă parte, Timpul profan, durata temporală obișnuită, în care se înscriu actele lipsite de semnificație religioasă. Distingem o deosebire esențială între aceste două calități ale timpului: prin natura sa, Timpul sacru este reversibil, mereu recuperabil și repetabil la nesfârșit. în sensul că este de fapt un Timp mitic primordial readus în prezent. Orice sărbătoare înseamnă reactualizarea unui eveniment sacru care a avut loc într-un trecut mitic, „la începutul începuturilor”. Omul istoric refuză să trăiască doar in timpul istoric, străduindu-se să atinga vesnicia prin trairea unui Timp sacru. Omul nereligios este cunoaște si el o anumită discontinuitate și eterogenitate a Timpului, si pentru el există, în afară de timpul mai curând monoton al muncii, un timp al petrecerilor și al evenimentelor deosebite, un timp „festiv”. Si pentru el timpul curge diferit in functie de activitatile pe care le desfasoara. O deosebire esențială există însă față de omul religios: acesta cunoaște intervale „sacre”, care nu iau parte la durata temporală ce le precedă și le urmează, care au o altă structură și o altă „origine”, pentru că este un Timp primordial, sanctificat de zei și putând fi adus în prezent prin sărbătoare. Pentru un om nereligios, Timpul nu poate reprezenta nici ruptură, nici „mister”: el alcătuiește dimensiunea existențială cea mai profundă a omului și este legat de propria sa existență, având așadar un început și un sfârșit, care este moartea, dispariția existenței. Oricât de numeroase ar fi ritmurile temporale pe care le urmează și oricât de deosebite ar fi intensitățile acestor ritmuri, omul nereligios știe că este vorba mereu de o experiență umană care-si urmeaza cursul spre moarte. Una dintre ideile esentiale ale lui Eliade este sacrul ca regula: prezent in tot si in toate, este ascuns si irecognoscibil, datoria omului fiind de a-l cauta si de a-l descoperi. Omniprezenta sacrului este vadita si in critica „spiritului pur” al lui Heggel. Eliade sustine ca aceasta presupune segregare, ierarhizare, desparte culturile in culturi minore sau majore, religiile in valabile sau aberante, faptele omului in triviale sau solemne. De fapt elementul sacru trebuie gasit in orice credinta, cultura, intamplare, aceasta inseamna reimpacarea spiritului. 6. b Stefan Lupascu si contributia sa filozofica Stefan Lupascu studiaza biologia, fizica si filosofia la Sorbona, sustinand teza de doctorat in filosofie “Logica dinamica a contradictoriului” in 1932. Ia pe rand filosofiile lumii: - de tip occidental - duale (2 poli care intra in contradictie, rezolvarea apare in urma unui conflict); - de tip oriental - apare zona neutra intre cei doi poli; impatrirea lumii, conform lui Heidegger - cer, pamant, muritori, zei. Lupascu vine cu o gandire triadica, intre doi poli opusi exista tensiunea care-i tine in echilibru, aceasta energie capatand uneori importanta mai mare decat polii in sine. Principiul tertului inclus al lui Lupascu presupune ca totul este legat, iar oricare două evenimente sau fapte care se produc nu există decât unul în raport cu celălalt, dominându-se alternativ, în continuă devenire. Orice fenomen (sau eveniment) nu poate exista decât în raport cu contradictoriul său în așa fel încât, când unul este actual, celălalt se potențializează (potențializarea este înțeleasă de Lupasco nu ca o pură posibilitate, ci ca structură care are existență reală). Într-un asemenea raport, poate fi actual identicul (omogenul), dominând (și prin aceasta potențializând) diferitul (eterogenul). Și invers. În acest joc există starea în care identicul și diferitul se află însă pe același nivel (adică nici actual nici potențial), și în care nici unul nu este dominant, stare numită de Lupasco Starea T. Ea nu este considerată al treilea între actual și potențial, nici sinteză a lor, ci îi reprezintă pe cei doi ca stare de contradicție. De aceea terțul este inclus. Contributia lui Lupascu in gandirea contemporana vizeaza o teorie a contradictiei: un termen care afirma si unul care neaga, antagonismul intre 2 poli. Lupascu vede lumea intr-o triada :2 poli+tensiunea ce-i tine in echilibru. Pentru el echilibrul este acea stare de energie tensionata,psihica sau nucleara. -desi lucrurile se afla intr-o continua miscare ele se afla si in echilibru. Lupascu evoca ipoteza unui antiunivers - antimateria, antiprotonii, antioamenii. Eterogenitatii biologice (lumea vie) i se opune omogenitatea anorganica. -el afirma ca exista antimaterie asa cum exista nucleoli si antinucleoli - descopera antiumanul (comportamentul distructiv),antioameni (cei care gandesc distructiv,care isi consuma energia si inteligenta in acest sens) -spune despre “durere si placere” ca sunt, pur si simplu. “Nu sunt subiect, nici obiect, sunt date, inexplicabile. Afectivitatea este.” -ele sunt stari afective obiective, independente de lumea materiala, ca ele exista pur si simplu dincolo de noi. 7. a Spatiul mioritic (adica orizontul spatial la Blaga, intr. 7) S-a afirmat de numeroase ori ca muzica este o arta a succesiunii si, fiind redusa doar la sunete si tonuri, nu ar avea puncte de contact cu lumea spatiului. Blaga infirma aceasta idee, aratand ca dincolo de orice muzica transpare un anumit orizont spatial. - spre deosebire de muzica, pictura si arhitectura nu reusesc sa dea glas acelui vast orizont spatial, la fel de convingator ca muzica. Paradoxal e faptul ca purtam in inconstientul nostru anumite orizonturi ce tind atat de mult sa se exprime, incat se exprima si cu mijloace ce par cu totul improprii scopului. -orizonturile spatiale ce se rostesc prin intermediul muzicii sunt foarte variate: ->cantecul popular rusesc - din el rasuna ceva din deznadejdea sfasietoare a denecuprinsului; planul infinit al stepei e fundalul acestuia; ->un cantec alpin e plin de ecouri suprapuse, strigate ca din guri de vagauni, galgaituri ca din cascade; in spatele lui se citeste orizontul spatial propriu: muntele; ->din dansul argentinian razbate tensiunea pampelor sud-americane. ^doina romaneasca: din dosul ei se ghiceste un orizont cu totul particular: plaiul, definit ca “plan inalt,deschis, pe coama verde de munte, scurs mulcom la vale” - doina evoca orizontul inalt, ritmic si indefinit alcatuit din deal si vale, un anume spatiu vibreaza intr-un cantec, fiindca acel spatiu exista in substraturile sufletesti ale cantecului. -FROBENIUS si SPENGLER (studii de morfologia culturii) - au incercat sa descopere rolul pe care il joaca in injghebarea unei culturi sau in crearea unui stil de arta “sentimental spatiului” propriu oamenilor dintr-un anumit loc - cultura este „un organism de sine statator”. Sentimentul spatiului e „samanta” culturii, iar structurarea unui spatiu poate deveni „simbolul spatial” al acelei culturi. -FROBENIUS - a aratat in domeniul etnologic, legatura dintre o anumita cultura si un anumit sentiment al spatiului. El face o diferentiere a culturilor africane in 2 blocuri: hamit si etiop • culturii hamite ii atribuie sentimentul spatial simbolizat prin imaginea pesterii-bolta - ce denota sentimentul fatalitatii inexorabile • culturii etiope ii atribuie sentimental spatial al infinitului, nelimitat, orizontal. - vede culturile ca plante ce cresc in atmosfera de sera a unui anumit sentiment spatial. - SPENGLER - in lucrarea sa de filosofia culturii aplica acelasi punct de vedere (al lui Frobenius) la marile culturi istorice. Considera ca latura cea mai caracteristica fiecarei culturi este tocmai sentimentul spatiului: • cultura greaca antica este apolinica, masurata, luminoasa, implica spatiul limitat, rotunjit, simbolizat prin imaginea corpului izolat; • cultura araba, magica, de un fatalism apasator, are ca substrat sentimentul spatiului-bolta; • vechea cultura egipteana implica sentimentul spatial al drumului labirintic ce duce spre moarte. -BLAGA - nu este de acord cu argumentele celor 2; arata ca acel factor interpretat ca sentiment al spatiului nu e propriu-zis un sentiment, cu atat mai mult unul constient, ci este un factor mai profund, ce nu tine de sensibilitatea noastra crescuta intr-un anumit peisaj. Este de fapt “orizontul spatial al inconstientului”, autentic si nediluat, care persista in identitatea individului indiferent de variatiunea peisajelor dinafara. -inconstientul este unit cu orizontul spatial, in care s-a fixat ca intr-o cochilie; cei 2 termeni se gasesc intr-o legatura mult mai adanca decat cea dintre constiinta si peisaj. -orizontul spatial al inconstientului poate fi un factor determinant pentru structura stilistica a unei culturi sau spiritualitati (individuale sau collective); tinand cont de acest lucru, Blaga denumeste acest orizont “spatiu-matrice”. - uneori poate exista o contradictie intre structura orizontului spatial al inconstientului si structura configurativa a peisajului in care traim. De asemenea, intr-un peisaj pot coexista culturi cu orizonturi spatiale fundamental diferite. - cantecul reveleaza cel mai bine orizontul spatial al inconstientului. La o analiza a doinei romanesti, in dorul ei se ghiceste existenta unui spatiu-matrice. -orizontul spatial al inconstientului cuprinde accente sufletesti ce lipsesc peisajului ca atare. Doina exprima melancolia unui suflet ce suie si coboara iarasi si iarasi, sau dorul unui suflet ce vrea sa treaca dealul ca obstacol al sortii. Acest spatiu-matrice, inalt si indefinit ondulat, din care razbate un anumit sentiment al destinului este SPATIUL MIORITIC. -aici destinul nu este simtit nici ca o bolta apasatoare pana la disperare, dar nici nu e infruntat cu incredere in puterile proprii. -sufletul se lasa in grija unui destin cu suisuri si coborasuri, care, simbolic vorbind, descinde din plai, culmineaza pe plai si sfarseste pe plai. -romanul traieste inconstient pe “plai”, in spatiul mioritic; acesta face parte integranta din fiinta lui; romanul este solidar cu acest spatiu, cum e cu el insusi; de aceea, moartea pe plai e asimilata in tragica-I frumusete cu extazul nuntii: “Soarele si luna/Mi-au tinu cununa/Brazi si paltinasi/I-am avut nuntasi/Preoti, muntii mari/Pasari, lautari/pasarele mii/Si stele faclii!” -modul de asezare a caselor la romani are ceva din ritmul deal-vale; chiar si in zonele de ses, casele sunt distantate, fie prin simple goluri, fie prin verdele gradinilor, puse ca niste silabe neaccentuate intre case. -desi nu s-a conturat un stil arhitectonic romanesc, putem vorbi de duhul arhitecturii la o simpla casa taraneasca sau la o bisericuta ingropata sub iarba. Orizonturile spatiale specifice oamenilor si locurilor isi pun amprenta si asupra arhitecturii: ->casa ruseasca face risipa de spatiu; orizontul plan o invita sa se intinda; bisericile rusesti au o singura dimensiune sigura:orizontala; ^arhitectura nordica are o evidenta tendinta de expansiune in inalt ->in ahitectura romaneasca surprindem o pozitie intermediara, care pastreaza in echilibru cele 2 tendinte opuse mentionate anterior. -metrica poeziei populare constituie un alt argument in favoarea ideii despre orizontul specific. Poezia populara are versurile constituite din silabe accentuate si neaccentuate una cate una, sugerand ritmul deal-vale. Blaga considera ca limba romana si-a creat un ritm interior concomitent cu constituirea ritmica a spatiului nostru, si acest ritm a facut-o mai apta pentru metrica in troheu si iamb. Optarea pentru aceasta metrica este un fenomen explicabil prin perspectiva orizontului specific. -un anumit spatiu-matrice se poate naste si cristaliza din aproape orice fel de peisaj; peisajul joaca doar un rol periferal in constituirea spatiului-matrice. Intr-un peisaj pot coexista suflete cu spatii-matrice total diferite. De exemplu, in Ardeal coexista saxonul (transplantat cu sute de ani in urma de pe malurile Rinului) cu ciobanul valah; sunt 2 feluri de oameni ce traiesc in acelasi peisaj, dar in spatii-matrice diferite; desi asa apropiati, aceste spatii-matrice ii distanteaza. -nu exista o data precisa de nastere a poporului roman; la fel, limba romana a evoluat necontenit, in etape infinitezimale; Blaga considera ca poporul roman s-a nascut in momentul in care spatiul-matrice a prins forme in sufletul sau. Spatiul-matrice este ceea ce s-a pastrat dincolo de evolutia graiului si a peisajului. 7. b Imagini si simboluri la Eliade - Symbollum (gr)- a intregi, a analiza - M. Eliade incearca sa faca o continuitate din diferite culturi, el semnaleaza momentul reaparitiei simbolismului in Europa ca o fericita coincidenta cu invazia culturilor africane, oceanice, asiatice, indice sau central-americane. Simbolurile preced limbajul si gandirea discursiva, ele au o sumedenie de intelesuri care toate se inmanuncheaza in jurul imaginii. Indiferent de originea simbolurilor, ceea ce este peren este imaginea, iar simbolurile propriu zise sunt niste forme efemere de manifestare, sunt concrete, de o varietate infinita. Imaginea (forte, perena) este semnificatul ,iar simbolul (semn variabil, efemer) este semnificantul, pentru ca e exact expresia materiala. Imaginea -------- Simbolul (structura slaba) ( structura forte) Semn (materie, efemer, perisabil) Expresia Substanta Eliade nu este primul care se ocupa de acest aspect al simbolului ,a avut predecesori de marca cum ar fi Rene Guenon,Henry Corbaine, George Dumesiel, Gilbert Durant, insa este primul care a adus aceasta sintetizare a gandirii simbolice. Arhetipul - este primul concept morfologic repus in discutie, ca model acosmic si uneori precosmic a ceea ce exista in lumea actuala. Il foloseste la inceput sub forma de prototip, dandu-i un continut diferit de Jung. . El da arhetipului intelesul de categorie formativa, ontologica, deoarece atat pentru omul arhaic cat si pentru cel platonic, realitatea nu apartine lumii actuale ci a lumii arhetipurilor -> tot ceea ce se face e o copiere a unui prototip divin sau a unui gest cosmologic.. Raportul sacru si profan este una din temele lui Eliade ce se releva din cercetarea sa de o viata. Omul arhaic se supune istoriei, pe cand omul modern se opune ei, de accea criza omului modern ar putea surveni din indepartarea sa de sacru, atunci solutia ar fi: cultura, eruditia. Aceasta inseamna constientizarea apartenetei la o cultura, la un centru. Simbolismul centrului - in lumea arhaica centru era intersectia trei lumi: cerul, pamantul si infernul. Orice microcosmos are un centru. In tot decursul istoriei s-a considerat ca lumea are un centru si un axis mundi. -pt egipteni, Babilonul era cladit pe poarta iadului -la evrei, centrul Ierusalimul(templul) -in China centrul- arborele miraculous -la casele europene- vatra, cuptorul - in perioada Imperiului Roman, Roma era centrul - „toate drumurile duc spre Roma” -in sec XVIII(harta geogr) centrul bazinului Marii Mediteraneene era Roma, al Marii Rosii -Ierusalimul, reper ca model de oras, prototip al modelului spiritual. -iurta mongola- in centru o gaura spre cer si un stalp central ce leaga pamantul de cer -simbolul nodurilor- la indieni si la greci, lumea reprezentata ca o structura de noduri intrepatrunse- succ esiune de evenimente -simbolul femeii- mama a pamantului, cea care da viata, zeita nascatoare ; in lumea moderna- calm, dragoste vesnica. De ex. cultul femeii in toata lumea (Venus) - idealul corpului feminin; ^esenta fertilitatii, a caldurii, a protectiei; ^matriarhatul - organizarea sociala sub semnul femeii; ->crestinismul a adus in plus puritatea femeii; -Versailles e privit ca arhetip al palatului, nu e doar un palat oarecare ci e a unui rege initiat - regele Soare. Geografia sacra presupune o anumita semantica a rasaritului (aur, valoare, implinire solara, renastere, incarcare de energie), el inseamna mai mult decat estul propriu-zis. A fi orientat inseamna a fi instalat in lume in raport cu transcendenta. Orasele erau construite pe 4 axe, impartire pagana (de la romani). De aici vine si denumirea de cartier, a patra parte, iar in ziua de azi, prin desacralizare s-a ajuns la utilizarea denumirii chiar in cazul impartirii oreselor in mai mult de 4 parti, cartierele desemneaza parti din oras. La intersectia axelor si la capete se plasau piete, mai putin la intrare, iar in centru se plaseaza monumente. 8. a Stilul la Blaga si aportul inconstientului Problematica stilului a fost abordata in lucrarea “Orizont si stil”- din Trilogia Culturii. Faptul stilistic este inconstient si abisal ,deci in actul cultural este mult mai important inconstientul decat constientul. Producerea de stil s-a facut inainte de a fi definit, notiunea aparand in sec18, dar s-a discutat mai mult in sec.19 (Leo Frobenius, Worringer, Wolffin, Riegel,Simmel etc) In cap. “Fenomenul stilului si metodologia” Blaga analizeaza stilul fenomenologic si morfologic ,si de,asemenea ‘ideea de stil' in viziunea lui Simmel, Riegel, Worringer, Frobenius,Nietzsche. In cap. “Celalat taram” Blaga discuta stilul strict sub aspectul inconstientului si analizeaza inconstientul dpdv a lui Freud si Yung. -Freud -a redus problema inconstientului la o situatie patologica si vorbeste despre vise si inconstient ca despre o refulare,aminteste despre complexul lui Oedip si despre suplimare (un fel de tratament prin povestirea problemelor) -Yung adversar a lui Freud nu considera visele o boala, ci priveste inconstientul ca pe un pol de compensare a constientului,plin de zacaminte de experiente umane ancestrale. -Blaga il critica pe Freud, considerand ca inconstientul e un pol la fel de important ca si constientul ,dar e independent. Psihicul si spiritul sunt conturate ca orizonturi,gandiri, imaginatie, diferite in zona inconstientului decat in cea a constientului. De asemenea nimic nu e inconstient ceea ce a fost constiinta. In cap.”Cultura si spatiu” stilul e privit ca un fel de exprimare in orizonturi, accente. Acest sentiment al spatiului a fost determinant in formarea stilului. -Worringer si Wolffin-“spatiul e reprezentat datorita sensibilitatii umane si e diferit in functie de epoca” -Riegel numeste incapacitatea egiptenilor de a reda profunzimi ca o ‘sfidare a spatiului' = spatiul pestera. - FROBENIUS - a aratat in domeniul etnologic, legatura dintre o anumita cultura si un anumit sentiment al spatiului. El face o diferentiere a culturilor africane in 2 blocuri: hamit si etiop • culturii hamite ii atribuie sentimentul spatial simbolizat prin imaginea pesterii-bolta - ce denota sentimentul fatalitatii inexorabile • culturii etiope ii atribuie sentimental spatial al infinitului, nelimitat, orizontal. - vede culturile ca plante ce cresc in atmosfera de sera a unui anumit sentiment spatial. -fiecaruia din cele 2 culturi ii atribuie un sentiment specific al spatiului, adica culturii hamite sentimentul simbolizat prin imaginea pesterii boltite, iar culturii etiope sentimentul spatial al infinitului Frobenius priveste culturile ca pe niste plante, care cresc in atmosfera de sera a unui sistem spatial morfologia culturii si istoria artelor in lucrari care , fara deosebire inseamna tot atatea momente de patrundere si intuitie, s-au straduit sa elucideze rolul ce pare a-l juca in injghebarea unei culturi sau in crearea unui stil de arta “sentimentul spatiului” propriu oamenilor dintr-un anumit loc -SPENGLER - in lucrarea sa de filosofia culturii aplica acelasi punct de vedere (al lui Frobenius) la marile culturi istorice. Considera ca latura cea mai caracteristica fiecarei culturi este tocmai sentimentul spatiului: • cultura greaca antica este apolinica, masurata, luminoasa, implica spatiul limitat, rotunjit, simbolizat prin imaginea corpului izolat; • cultura araba, magica, de un fatalism apasator, are ca substrat sentimentul spatiului-bolta; • vechea cultura egipteana implica sentimentul spatial al drumului labirintic de tip pestera ce duce spre moarte. Spatiul egiptean est un spatiu inchis opresiv in care te strecori(piramide sali hipostile), s-ar putea percepe ca o sfiala de spatiu -in opera sa, „Filozofia Culturi” Blaga aplica acelasi punct de vedere ca si Frobenius asupra culturilor mari, istorice, deosebindu-le dupa acelasi criteriu spatial si punand o membrana impermeabila si monadica intre ele. Latura cea mai caracteristica a fiecarei culturi e tocmai specificul ei sentiment al spatiului. Ca exemplu, cultura faustiana a apusului,este o cultura a zbuciumului sufletului, a setei de expansiune, a perspectivelor ce implica sentimentul simbolizat de spatiul infinit tridimensional (ca etiopicul la Frobenius). El este corolarul culturii ce a urmat celei antice. Spatiul infinit este unul tridimensional, trecand si la dimensiunea pe verticala - axa verticala, abisala (gotic). Faust resprezinta spiritul curajos occidental, luciferic, care sondeaza dimensiunile neingaduite pentru a cunoaste mai mult cu riscul pierderii unor lucruri valoroase, pactul pe care il face pentru cunoastere, risca totul pentru cunoastere.El reprezinta spiritul occidental-curajos si progresist, care realizeaza premisele evolutiei. -cultura greaca antica, apolinica, luminoasa implica spatiul limitat rotunjit, simbolizat prin imaginea corpului izolat. Da dimensiunea perfecta a spatiului, bine limitata ca si contur - admira si accepta concretul, spatiu euridician , finit. Reiese si din perfectiunea si frumusetea corpului uman si obsesia pentru aceasta. -cultura araba este_magica, de un apasator fatalism, de a carei descoperire in toata amploarea ei Spengler e mandru. Ar avea substrat sentimentul spatiului bolta (hamiticul la Frobenius) - pestera care presupune o anumita cupola, sapare in stanca, enclave. Problema stilului este relativ noua. Destul de tarziu, in Baroc apare termenul de stil al epocii- care cuprinde toata manifestarea umana creatoar,e dar si stiintifica, stil inseamna clasa. La ineputul sec xx stilul reprezenta vointa de forma, intelegerea tacita de a crea forme asemanatoare. Dar el este mai curand un act inconstient-stilul a devenit, s-a instalat si a fost intotdeauna recunoscut retroactiv, prin distantare in timp-el valideaza valori, dar inseamna si distantare de natura spatiala. Prin cunoastere trebuie sa te situezi deasupra, sa compari sa cunosti diverse spatii culturale detasare de natura abisala. -Niestche da prima notiune care se refera la stilul epocii - lipsit de stil - model de antichitate greaca care a fost epoca de aur. Primii cercetatori in morfologia culturii: Riegl, Workinger, Keyserling, Dvorak, Spengler, Frobenius care au incercat sa faca o clasificare deoarece e mai usor sa clasezi, sa gasesti o regula pt a intelege fenomenul cultural deosebit de complex al stilului. El reprezinta un consens al morfologilor - psihicul si inconstientul sunt extraordinar de importante in studierea stilurilor. Lucruri care tin de nepalpabil, de metafizic sunt denumite ca stiluri. De exeplu, romantismul german este un stil emotional si inconstient. La nivel colectiv inconstientul este plin de memoriile experimentale ancestrale, el devanseaza personalitatea constienta. El preia 3 teorii de la Blaga si ridica la mansarda conditia inconstientului care are o importanta mai mare in producerea stilului. Inconstientul are independenta, el traieste in paralel si are tipuri de limbaj si comunicare proprii pe care nu le cunoastem. Psihicul si spiritul se contureaza dpdv al inconstientului, ca atitudine, gandire alcatuiri proprii care nu coincid cu cele din lumea constienta. Inconstientul poseda semnificatii si cadre care debordeaza si devanseaza cadrele constiente - poate s-o ia inaintea constientului - imaginea ca mod de creatie. Pensonanta inseamna uneori inspiratie, e reprezentata de stari ciudate latenta, neclaritate, vag, neliniste care preced gestul creator- stare de rodnic dezechilibru, de unde vine scanteia. Exista un raport cultura-spatiu-sentiment dominant al stilui, viziunea asupra spatiului e prezenta in orice stil. Lucian Blaga interpreteaza in Morfologia culturii sau Istoria artelor, acest factor ca sentiment al spatiului,dar acesta nu este un sentiment propriu-zis cu atat mai putin constient, si ca factorul nu tine de sensibilitatea noastra crescuta intr-un anume peisaj ci de un factor mult mai profund. Se transpune o data problematica spatiala de pe taramul morfologiei culturii, pe planul neologiei abisale, adica intr-o perspectiva in care inconstientul este vazut nu ca un simplu “diferential de constiinta”,ci ca o realitate foarte complexa.Ceea ce morfologii interpreteaza ca sentiment spatial in functie de un anumit peisaj,devine noua teorie “orizont spatial”,autentic,nediluat,al “constientului” Orizontul spatial al inconstientului trebuie considerat ca un cadru necesar si neschimbator al spiritului nostru inconstient,persista in identitatea sa indiferent de variatiunea peisajelor de afara. Pentru a explica unitatea stilistica a unei culturi, fenomen atat de impresionant, credem ca nu putem recurge numai la peisaj, nici la sentimente in legatura fatisa cu peisajul. Adancimea fenomenului necesita o explicatie prin realitati ascunse, de alta greutate. Orizontul spatial al inconstientului poate dobandi cu adevarat rolul de factor determinant pt structura stilistica a unei culturi sau a unei spiritualitati fie individuale fie colective. Stilul unei opere de arta sau al unei creatii de cultura manifesta multiple aspecte,dintre care unele cel putin poseda desigur o profunzime si un sens “categorial”.Aceste aspecte categoriale sunt de o natura orizontica, de atmosfera axiologica, de orientare , de forma. Cert este ca aspectele stilistce nu istovesc creatia. Metafora si stilul sunt de fapt componente solidare ale unui act revelator, aspecte diferite ale creatiei. Metafora nu este propriu-zis unul din mijloacele cu care se creaza stilul pentru ca mijloacele poseda cand un stil cand altul. Fiecarui stil ii corespunde un tip de creatie si nu orice tip de creatie are un stil corespondent ci el se inscrie intr-un anumit stil. Stilul este privit ca un fel de exprimare in orizonturi, accente. -orizontul spatial-sub forma unei matrice stilistice, conotatia inconstienta a spatiului mai profund decat imanenta spatiului (teoria culturii=teoria mediului). Creezi propriu locului de unde ai plecat-diaspora-distinctie clara ^cei care pleaca in strainatate iau si cultura lor cu ei, majoritatea traiesc in comunitati care ii definesc ca si cultura. Dislocat fiind dintr-un mediu, se produce accentuarea culturi la nivel inconstient. Factorul inconstient are orizonturi propri imaginative, fondeaza orizonturi spatiale receptionate sensibil de-a lungul generatiilor. Ca argument, teoriile fiecarei culturi sunt asemanatoare cu arhitectura, au individualitatea lor, sunt recognoscibile prin ele insele. Arta reala este o incarcatura emotionala si imaginativa a spatiului, ea reprezinta transformarea spatiului real. 8. b Filozofi si oameni de cultura in problema resacralizarii RESACRALIZAREA Ideea de resacralizare este una dintre cele mai importante idei ale secolului nostru. Daca inainte sacrul era acelasi lucru cu divinitatea , odata cu Reforma si Contrareforma s-a ajuns la o ateizare a omenirii, la o desacralizare a arhitecturii prin ruptura de traditie.De aceea ideea resacralizarii a devenit in gandirea mai multor filozofi un mod de salvare al omenirii. Noica face o comparatie intre Hegel si ce a adus Eliade in raport cu Hegel. *Hegel a fist fenomenolog “ Fenomenologia spiritului”, “Logica”. El a impins discursul occidental catre ateizare, deschidere catrea rationalism, spiritul si logica sunt suveranii acestei lumi.Hegel a descoperit existenta dincolo de ratiune, el o compara cu spiritul pur, opusul acestei instante.Toata istoria a avut o logica, toate evenimentele au avut drumul lor propriu. *George Dumezil - Cosmologia mitului, mituri pe care el le considera un univers; nu incearca sa faca analagii intre mituri asa cum a facut Eliade. Dupa teoriile occidentale istoria s-a derulat intr-un sens acsendent ireversibil: _-FRASER (“Creanga de aur”)- istoria, lung sir de crime si stupiditati: -Eliade -uitarea= crima si stupiditate. Nu au niciun sens si nu ar fi putut fi evitate. Eliade contravine acestui discurs, el spune ca totul a avut un sens si toate bataliile au avut scopul lor, dar noi nu deslusim acel sens; trebuia sa se intample, pentru a ne canaliza spre alta directie.Lasa lucrurile asa cum sunt, ar trebui sa gasim o impacare cu sine; omul modern mereu se opune istoriei prin aceasta necesitate de a schimba lumea; omul arhaic se supune istoriei. Suprema luciditate este spiritul pur, rationalul. *Eliade nu crede ca trebuie sa fim creatori pt a ne mantui, ci este de ajuns sa consumam cultura, sa ne intoarcem la acea sacralitate pe care ne-o ofera traditia. El a mijlocit între Apus și Răsăritul îndepărtat, între civilizația materială și spirit, între cultură științifică și mit, între profanitate și sacralitate, între modern și primitiv, între religii și credințe tribale, între marile culturi și culturile populare; ne-a preluat din minoratul nostru și ne-a înscris în cărți ferecate de aur . Așa îl caracteriza Constantin Noica pe cel care nu s-a sfiit să pornească de unul singur o revoluție. Prin resacralizarea lumii, Eliade a deschis calea marii revoluții spirituale care a fost în mod cert pasul de cotitură al secolului 20. Eliade afirma ca “numai cultura ne poate mantui “,iar omul trebuie sa -si asume apartenenta la o cultura ,sa creada in ea, iar daca va exersa aceasta traditie va atinge sacrul. Eliade prezinta sacrul consacrind lumea; luptă pentru recuperarea simbolisticii si a sacralitatii, oferind multe posibilitati, un model cultural al timpului. Sacrul e vazut ca o “insanatosire politica a prezentului”.Eliade lupta pt recuperarea simbolisticii si a sacralitatii, oferind mai multe posibilitati,un model cultural al timpului. Cel mai important este ca Eliade a pus pe prim plan in studiul religiilor descoperirea punctului lor comun: SACRUL si punerea sa in valoare printr-un SIMBOL.Este impartial in diferite analize ale mai multor credinte, chiar daca el este crestin. El gaseste drumul catre sacru in fiecare dintre traditii, tratindu-le cu aceeasi importanta. I Eliade- Sacrul : 1) ca regula exista, “este ascuns si irecogniscibil” si nu exista ceva ce azi e profan, care sa nu fi fost vreodata sacru. Ex: taierea painii a fost un moment sacru, care azi e desacralizat, a intrat in banalitate. Sacrul propune prezenta si taria spiritului uman. 2) critica “spiritului pur” (Hegel)- spiritul pur a creat discrepante in cultura occidentala, spiritul pur dezbina, presupune segregare, dezbinare (vezi gandirea europeana care nu se detaseaza de acest complex de superioritate). 3) reimpacarea spiritului, reimpacarea cu sine- sa incercam o renastere dinauntru. Eliade cauta in orice teorie, legenda, mit un sambure de sanatate, de sacru, de valoare, care face sa aplaneze discrepantele, gasind elementele ce ar putea sa uneasca culturile; gandirea occidentala e bolnava in viziunea lui Eliade, din cauza acestui complex al superioritatii, o cultura prea plina ce tinde spre decadere, spre autoanulare; incearca o regenerare a lumii prin repunerea in discutie a unor legende. 4) Legenda lui Parsifal- care a gasit cuvantul care a inviat toata lumea, intreaga existenta umana; regenerarea pe dinauntru s-a datorat unor simtaminte eterne. 5) pietate si respect- simtamintele eterne ale lumii- esenta lumii nu este cunoasterea si recunoasterea; pietatea si respectul a facut sa darame atatea monumente istorice. II Timpul sacru: -timpul istoric- se deruleaza de la 0 la pozitiv, spre viitor experimentat prin viata fiecarei pers. -timpul anistoric- instanta absoluta, de neatins, vesnicia. Pana la Eliade aceste timpuri nu au avut puncte comune, nu s-a crezut ca se pot atinge. Timpul istoric este o experienta traita. In momentul in care noi experimentam un eveniment, noi incercam sa retaim ilo tempore, un eveniment sacru intamplat candva, acel ilo tempore in care evenimentul a fost adevarat.Timpul istoric carea parea ireversibil poate deveni reversibil prin rememorarea unor momente emotionale. Anamneza- intoarcere in timp pentru a retrai even de acum 20-30 ani. III Spatiul sacru: -spatiul a fost considerat ca fiind axat pe centre, noduri, focalizarea s-a facut in acel receptacol- edificiu in care se astepta revenirea zeului. Spatiul nu a fost considerat omogen; prima incercare de omogenizare a spatiului a fost facuta de Newton; sistem amnezic. Eterogenizarea spatiului-Eisenmann. Ideea de nod , centru inseamna un sens, orice centru reprezinta o incarcare semnatica. *Blaga credea in mantuire, in devenire prin cultura ,doar prin creatie te poti salva.Blaga incearca sa explice aceasta salvare prin cultura in toata opera lui si spune ca ar trebui sa folosim provocarea Marelui Anonim de a trece de limite si de a ne salva creand ,devenind noi insine demiurgi. Pacatul originar e obligatoriu - o provocare adusa pentru sansa unei mantuiri..Omul e supus unor incercari; prin natura existentei sale e dator sa le invinga, astfel traieste si el semnificativ. *Nietzsche nu credea in Dzeu; el a decretat “Dzeu este mort si nu exista nimic dincolo de lucruri, dupa caderea noastra”.A adus in prim plan omul care-si poate crea singur destinul; vointa de putere, exigenta si ambitie, nemultumire de sine. Combaterea crestinismului, acceptarea suferintei, a mortii “Faca-se voia Ta”.Dzeu a murit, omul nu-l mai poate gasi ca sprijin si ca sens. *Barba Neagra preia ideile lui Eliade asupra dualitatii sacru-simbol si le aplica in arhitectura. Face o aplicatie in explicitarea arhitecturii sacre ( nu inteleasa neaparat ca o biserica ci ca o mentalitate) prin 12 filme.Face trimitere la arhitectura si geometria sacra. Din punct de vedere a ceea ce monumentele incarneaza- „monumentum”, inseamna incarcat cu memorie, el aminteste mereu de ceva. -La Versailles, palatul templu al Regelui- Soare, geografia isi asuma, in fons, destinul ei initial, acela de a purta un fel de samanta dumnezeiasca pe care omul, daca vrea sa se implineasca e obligat sa o cultive, si prin ea sa-si regaseasca acea unitate initiala pierduta. -In Ile de la Cite, catedrala Notre- Dame functiona cu adevarat, in partea de rasarit a insulei, in partea de apus exista un palat, care in clipa in care Franta este angajata in istorie, se muta facand un pas catre occident si constituie inceputul Louvrului, care de-a lungul catorva secole se va implini si in care memoria ramane crestina desi, prin Renastere, incepe sa-si asume niste semi-simboluri pentru ca statuile antichitatii care la origine fusesera religioase ajung sa fie folosite in Franta ca alegorii. -dincolo de Place de la Concorde, oamenii, fara sa-si dea macar seama, ei se indreapta in fond spre moarte, au numit acest bulevard Champs Elysees, adica exact numele pe care il poarta aleea in care fericitii morti se pregatesc sa treaca dincolo. Unul din principiile sacralitatii este ca exista o legatura intre punctele cardinale si sens. E-renasterea; S-directia unei impliniri solare; V- se afla tot in raport cu soarele care nu moare ci pleaca intr-o alta lume pentru a se reincarca de energie si a reveni, N- presupune realitatea dinainte de geneza, principiile aproape in stare haotica. Barba Neagra explica atitudinea crestinilor in fata destinului prin “parabola pestilor” : -astfel, izvoarele curg din munti, se contamineaza permanent si se revarsa in ocean.Sunt pesti care se lasa in voia curentului spre a muri in ocean, dar altii, foarte putini lupta contra apei, se intorc la origini,se inmultesc si apoi mor (crestinii au aceasta atitudine) *Nietzsche nu credea in Dzeu,_el a decretat “Dzeu este mort si nu exista nimic dincolo de lucruri, dupa caderea noastra”.A adus in prim plan omul care-si poate crea singur destinul. *S. Givone ,filozov italian,care s-a ocupat de soterologie (stiinta tehnicilor de salvare), a considerat sacrul ca o limita,care mereu se indeparteaza pe masura ce ajungi sa o intelegi 9. a Occidentul iconoclast - G. Durand Clasic al antropologiei religioase, Durand este unul din acei autori care influenteaza gandirea contemporana. In viziunea lui, Occidentul modern a distrus gandirea simbolica a societatilor traditionale inlocuindu-le cu realismul perceptiei , naturalismul ateu , antropocentrismul si dictatura semnului profan. La fel de sever se dovedeste diagnosticul referitor la actualele stiinte ale omului, care au recuperat simbolul dar l-au supus (psihanaliza, sociologia, antropologia) si care au deviat interpretarea simbolurilor de la conditia de sacru.-psihanaliza( Freud) - reduce simbolul la o functie disimulata legata de realitatea unei sexualitati imature si nesatisfacute, sociologia - transforma semnul intr-un sistem arbitrar menit sa fixeze conventiile comunicarii, antropologia (Levi Strauss) limiteaza simbolul la o combinatorie formala dependenta de structurile inconstientului si de o sintaxa mitica aleatorie. In ceea ce-l priveste, Durand ( ca si grupul Eranos) afirma ca simbolul are o functie teofanica si ontologica. Revelatia religioasa si gandirea simbolica se intalnesc in misterul „gnostic” al libertatii umane. Conventia de reprezentare In vreme ce stilul romanic pastreaza o arta a icoanei bazata pe principiul teofanic al unei angelologii, evolutia artei gotice apare ca un exemplu tipic de iconoclast prin exces, ea accentueaza atat de mult semnificantul incat transforma icoana intr-o imagine foarte naturalista, care isi pierde sensul sacru, devenind un oarecare ornament. In Bisericile rasaritene icoana este pictata dupa norme canonice fixate, in timp ce Biserica ortodoxa pune accentul pe imaginea „dublei slujiri” care face ca raporturile dintre semnificat si constiinta religioasa sa fie nu doar conventionale ci si intime. Ingerii reprezinta criteriul unei functii simbolice care mediaza transcedenta si raman manifestarea semnelor concrete, transformandu-le in simboluri. Totodata si femeia este un simbol al Nascatoarei de Dzeu (mariologia ortodoxa) sau sumbol al Miresei. Primavara romanica avea sa permita inflorirea unei iconografii simbolice mostenita din orient, dar aceasta primavara a fost scurta in raport cu cele trei secole de "arta occidentala", de arta asa-zis gotica care produce o alunecare spre lumea realismului perceptiv, in care expresionismul inlocuieste evocarea simbolica (intruparea sculpturala a simbolului romanic comunica slava lui Dzeu, in timp ce statuile gotice dezvaluie mai mult suferintele omului-Dzeu). Arta romanica este o arta indirecta bazata pe evocarea simbolica in timp ce arta gotica e una directa. In occident icoana preia tot mai multe imagini reale, in timp ce in arta bizantina iconografia isi pastreaza anumite canoane, simbolul e mult mai schematizat ca imagine. Deci -in occident avem un realism naturalist, care se incadreaza in sistem ,iar in orient simbolismul presupune o gnoza, se bazeaza pe o cunoastere teofanica ,sacra,exista o suprapunere absoluta intre semnificat si semnificant. 9. b Accentul axiologic in teoria dubletelor 1.Teoria dubletelor Accentul axilogic- 3 directii: temporala, spatiala, filozofica. Exista un orizont spatial constient (peisajul imanent care este obiectiv,real,dar care este etrem de variabil) si unul inconstient (cel pe care il purtam in suflet si care exprima vocatia catre un anumit tip de spatiu,il mostenim si se poate exprima cu mai multa tarie decat cel constient) Exista anumite accente axiologice la care orizontul spatial inconstient si constient se gasesc in concordanta (accent axiologic valorizat- la civiliz indeo- crestina, valorizeaza pozitiv infinitul spatial si trecerea timpului) sau in contrazicere (accent axiologic devalorizat) Ex: In Cultura europeana exista o vocatie extrem de importanta legata de atitudinea anabazica progresista. - orizontul temporal :timpul e valorizat, oamenii adauga progrese peste progrese,exista o vocatie a timpului havuz. -orizontul spatial: al occidentului corespunde sub aspect axiologic cu orizontul temporal al occidentului. Ex: in pictura valorizarea profunzimilor, adancimile spatiului in toate directiile. Rembrant si Sc Flamanda discuta despre spatiul rarefiat ,filtrat de nori,se exploateaza adancimea cerului, infinitul abisal pozitiv. In Arta Indica, care are paradoxuri, exista aptitudini pentru infinit spatial +sau -,insa accentul axiologic este profund negativ-scurgerea timpului e o suferinta cu capcane si noduri (aproape toate religiile se sustrag vietii) 1. Mistica Brahmanica(cultura mahayana) : viata se reia periodic,e o iluzie, un joc, exista reincarnare (fie in regnul animal,uman sau vegetal,pt care trebuie sa lupti) si se bazeaza pe spiritul neutru pe care-l reprezinta apa mortilor=materia. Viata apare ca un element ireal,o iluzie intr-un joc in care noi trebuie sa ne retragem. 2. Doctrina Samkhya presupune un alt concept decat brahmanismul si anume : materia este reala iar omul trebuie sa se sustraga acestor „ite”incurcate ale materiei. 3. Jainismul valorizeaza viata de care nu este insa voie sa te atingi ! Respect exagerat pentru orice tip de viata ,accepta reincarnarea ,dar nu au voie sa se reincarneze. 4. Budismul reincarnarea este o fatalitate ,dar incearca o curmare printr-o viata exemplara. Exista niste etape intermediare in care prin ispasirea unor pedepse reusesti sa sari de pe o treapta pe alta=> ajungi la acea stare beatica. T eoria dubletelor- Blaga incearca sa puna aceste categorii ale culturilor intr-o discutie paralela- antiteza intre diferitele gandiri(catolici, protestanti etc) si diferiti termeni. Viata lui Boromini are influente asupra operei lui si arh lui Boromini e o consecinta a vietii lui. In raport cu atitudinea fata de viata are mereu aceasta gandire de tip dublet, adica teoria constientului si a incostientului. Blaga pune in antiteza 2 valori pornite de la atitudinile generale despre viata: anabazica si catabazica. Deci: -anabazica- Europa occid- atitudine progresista in raport cu viata. -catabazica- gandirea orientala- atitudine pozitiva fata de infinitatea spatiului si negativa fata de viata. 2.Atitudinea formativa-„nazuinta formativa” a) anabaziaca :o atitudine pozitiva,valorizanta a vietii b) catabazica : o atitudine care presupune o viata statica,expectativa c) neutra :curgerea timpului presupune o crestere ,o acumulare care devine cursiva prin insasi trecerea timpului. Exceptie lumea araba= atitudine catabazica cu accente anabazice. Atitudinea formativa:Blaga accepta un anumit impuls care e de natura sa impinga niste atitudini in gesturile culturale-numeste acest impuls-„nazuinta formativa” -modelul individualizant presupune acea atitudine fata de creatie care incearca sa exprime cat mai bine o individualitate personalizata. Individul e mai presus decat colectivitatea. In arta se exprima prin personaje a caror forta e atat de puternica ca depasesc relitatea. Teorii occidentale- Leibniz, atitudini de individualitate unica si irepetabila. Modelul individual se consuma in planul biocentric si ii corespunde dictonul „fii tu insuti!” Ex: ilustrat de cultura anglo-saxona, protestantismul este cel mai apropiat de aceasta expresie valorizata , gandirea individualista. Biserica romanica: mediaza raportul de transcendenta, dialog la orizontala- egalitate, fara ornamente, cruce, cu un raport de democratizare a actului. -modelul tipizant-isi are originea in arta greaca .Platon” ideea este instanta suprema spre care tindeau sa se exprime in prototipuri”. Exista o anumita recunoastere a unei superioritati (idealismul lui Platon, ideea Kant instanta suprema. Forta care nu provoaca si nu propune autodepasirea. Religia romano- catolica.Religia subtituita unei instante supreme. Crearea de idealuri in arta, scoli: Fidias, Alberti, Michelangelo. In Eu Occid- Spania, Italia. Exista deci o tipizare care se exprima in: arhetipuri, prototipuri sau modele. Toate civilizatiile care au reluat civ greaca se inscriu in acest model tipizant (Renasterea,Clasicismul francez etc). Biserica gotica: raport tensionat intre transept si nava centrala, exagerare prin supra-inaltarea sp bisericesc, lumina filtrata prin vitralii, spatiu simbolizat, sculpturi, dezumanizare. Modelul tipizant se consuma in planul biologic,specia si ii corespunde dictonul „fii precum maestrul tau!( artist, preot)” -modelul stihial-este o nazuinta formativa care exprima o anumita stare fundamentala. Gandire bizantina, slava- isi propune dogme artistice, scoli de arta care aduc interpretari ale figurii umane, care simbolizeaza anumite stari sufletesti: STOICHEION - stare fundamentala sau elementarizanta (simplificarea lururilor pt a ajunge la esenta).Ex: -arta egipteana-profund simbolizanta,are un anumit tip de ierarhie,cultul mortilor dominant,disponibilitate catre esenta,fundamental. -ortodoxa- firea, existenta legata de viata. -arta bizantina -exista tendinta catre a exprima o stare asceta, linistitoare,exista o lumina taborica care transmite o stare abisala,o liniste transcedentala. Asezarea pe scara ierarhica a unei societati. Traire posibila prin aparitia artei. Biserica este confundata cu firea, organism cu mistere, cu starea lui de spirit. Confundare stat- religie. Agia Sofia- cupole, absidiole asigurate pe contur, spatiul se dilata; lumina patrunde direct, nu e filtrata; casa e prinsa de cer cu un fir de aur; Dzeu coboara in mijl multimii. Modelul stihial se consuma in planul transcedental, teocentric si ii corespunde dictonul „fii precum mentorul spiritual”/ "fii precum a fost unul singur” (D-zeu, Budha, Confucius etc) 10. a Continuitatea formei Arhitectura identitara-Arh.reprezentativa a unei comunitati ,trebuie sa fie omogena ,adica locuintele sa aiba o unitate armonioasa. -subordonare/surclasare:sp publice trebuiesc incadrate intr-un sistem care sa le faca reconoscibile. - suma de elemente identitare -continuitatea formei urbane Identitatea locala presuune un pluralism constientizat, in timp ce specificul local poate fi asigurat si numai din suma unor entitati si forme particulare asemanatoare sau identice obiective. Criterii de analiza a identitatii arhitectuarle: functiuni anabolice (asimilative),catabolice (dezasimilative) si simbolice (integratoare) MIRCEA ELIADE Teme preferentiale: -Imagine si simbol -Timpul sacru -Spatiul sacru -Sacru si profan -Simbolismul centrului. Imagini si simboluri la Eliade Eliade nu este primul care se ocupa de acest aspect al simbolului ,a avut predecesori de marca cum ar fi Rene Guenon,Henry Corbaine, George Dumesiel, Gilbert Durant, insa este primul care a adus aceasta sintetizare a gandirii simbolice. A demonstrat ca indiferent de originea simbolurilor, ceea ce este peren este imaginea ,iar simbolurile propriu zise sunt niste forme efemere de manifestare, sunt concrete, de o varietate infinita. Imaginea (forte, perena) este semnificatul ,iar simbolul (semn variabil, efemer) este semnificantul, pt ac e exact expresia materiala. Eliade a incercat sa gasesca esenta lucrurilor, a incercat o teozofie a simbolurilor, a incercat sa-i dea un rol ontologic. El restitue functia simbolului, care a avut la baza un precedent sacral, fiind primul care considera simbolul ca purtatorul unui sens sacru si ca intelegerea lui ne-ar dezvalui originile ,misterele. Timpul istoric si anistoric Pana la Eliade exista o intelegere foarte clara si anume: timpul sacru ,vesnicia ,transcendenat este reversibil, nu curge, este ecuperabil la nesfarsit, mereu egal cu sine, nu se schimba si nu se sfarseste. Timpul istoric se experimenteaza prin trairile noastre, nu are reversibiliatte si si reprezinta de fapt o succesiune de trairi, o curgere liniara ascendenta (de la trecut la viitor) Eliade considera ca timpurile se aseamanasi amandoua sunt ciclice, iar la un moment dat ele se pot atinge.Timpul nu are o perceptie egala pentru om, el se dilatain cazul evenimentelor fericite. Prin rememorare si pastrarea unei memorii vii noi putem sa atingem vesnicia. Prin contaminarea cu acele momente care au fost candva adevarate, retraim acele momente sacre. - Maurice Cerasi - 6 principii care definesc spatiul comunitar urban principii: - continuitatea, omogenitatea, recognoscibilitatea, nevoia de a avea functii publice, depasirea sistemului loca, transmiterea formei istorice; * continuitatea spatiala este inteleasa in sensul agregarii functionale si estetice ale spatiului (pietei), care se concentreaza asupra lui insusi; * principiul continuitatii formei istorice - ar putea fi serios atacabil din prisma faptului ca exista centre urbane noi cu o expresie stilistica inedita si care au in sine o puternica personalitatea -> exemplu : centrul contemporan al Berlinului; - rupturi ale formei istorice au mai existat - cea mai semnificativa in modernism; - desi nici o urma de forma istorica nu este de gasit in unele centre urbane noi, unele au o personalitate foarte puternica; ex. Paris- in urma unui sondaj de opinie facut in 1987 rezulta ca acest habitat corespunde locuitorilor sai in proportie mai mica de 50%; - o parte din insatisfactiile evidente se datoreaza rupturii in continuitatea formei istorice; - postmodernismul istoricizant eclectic incearca sa inoade aceasta continuitate, dar el face aluzie la o arhitectura totalitara, ceea ce constituie de fapt motivul respingerii sale; cartierul Defense - puternic criticat atat sub aspectul monofunctiunii cat si sub acela al formei universalizate, depersonalizate, ce nu avea nimic in comun cu istoria Parisului, cu identitatea lui; - concursul initiat de Mitterand pentru Tete Defense - isi propune reluarea temei istorice a axei, insistand asupra simbolisticii acesteia si a redobandirii semnificatiei sale prin evocare, accentuare, rememorare; L'Arche de la Defense - prima tentativa reusita a intentiei de dinvestire culturala a zonei - dupa ce toate marile piete urbane clasice europene atesta adevarul asupra celor 6 principii a lui Maurice Cerasi, e greu de presupus daca principiul continuitatii formei istorice mai este respectat in noile centre urbane contemporane (Berlin, Defense-Paris, Barbican-Londra), si daca nu cumva aceasta forma istorica persista doar ca accent , ca un memento, mai degraba ca un reper istoric decat ca un leit-motiv formal. - ruina bisericii din Hamburg pastrata ca atare din timpul razboilui - destinata rememorarii ororilor razboilui; - Poarta Brandemburgului si “zidul” Berlinului - au fost conservate sau doar memorate; - cupolacelui de-al treilea Reich (proiectata de Speer) - revine aluziv in cupola lui Norman Foster, intr-o expresie High-Tech ce prefigureaza forma istorica conventionala a simbolului puterii; - marea criza a arhitecturii anilor '70 se datoreaza pierderii identitatii. Aceasta criza a stimulat dezbaterile teoretice privind definirea identitatii arhitecturale si gasirea acelor elemente care o determina. - prima mare observatie - legata de configuratia spatiala a oraselor istorice in comparatie cu cea a cartierelor moderne: - orasele istorice au o configuratie spatiala in care domina masa, plinul, volumul, iar pietele, strazile sunt sapate in aceasta masa; - orasele sau cartierele moderne sunt mari deserturi vide, in care volumul (un bloc sau un zgarie-nori in cele mai frecvente cazuri) este inserat in spatiu; => s-a definit astfel un spatiu “pozitiv” pentru orasele istorice si unul “negativ” pentru urbanismul liber; - o alta discutie a fost legata de continuitate - continuitatea spatiala(vezi strada) si de expresie (vezi coexistenta si succesiunea stilurilor in cazul unei strazi vechi) caracterizeaza arh. istorica; - caracteristica principala a urbanismului liber este discontinuitatea si ruptura fata de istorie; - in cadrul urbanismului liber, de dragul unor principii doctrinare s-au demolat centre si monumente istorice valoroase; - intoarcerea spatiului, sau mai bine zis neglijarea istoriei a insemnat un fel de rupere a radacinilor, un fel de amnezie a societatii; - Paul Barba Neagra sustine ca mongoloizii sunt accidente umane care si-au pierdut capacitatea esentiala a fiintei: propria identitate; -astfel toti mongoloizii planetei seamana intre ei mai mult decat fratii de aceasi mama; - tot astfel , zgarie-norii sunt cladiri opuse monumentelor, sunt amnezice, decontextualizate; Monumentul in schimb este un obiect destinat rememorarii; - M. Eliade: “Omul modern se opune istoriei, in timp ce omul arhaic se supune istoriei ca unei fatalitati.El respecta istoria.” - o alta observatie - legata de forme arbitrare si cele conventionale - ornamentul (aplicabil cu deosebire pe massa sau in orice caz alcatuit din materie) este purtator de semnificatie; - de fapt este un cod, adica o conventie formala; - Schultz - opera sa teoretica sugereaza si argumenteaza acceptarea acestor forme convenante; - el afirma ca pentru a intregi definirea arhitecturii trebuie sa acceptam convenanta formelor; - teoria psihologiei spatiului (incepand cu Einfuhlung si Gestalt si terminand cu scoala de la Frankfurt) - sustine ca o forma investita constatnt cu o semnificatie de-a lungul istoriei, se incarca in timp cu acea semnificatie, urmand ca apoi sa emane la randul sau, in sine si fara alte asocieri acea semnificatie; -arhitectii moderni urmaresc sa inlature tot ceea ce tine de trecut si sa gaseasca un nou limbaj arhitectural -> astfel ei au renuntat la toate aceste forme convenite; - arhitectura postmoderna ( nascuta ca o reactie la insatisfactia arhitecturii moderne) - isi propune regasirea acestor forme semnificative, care sa permita recuperarea pierderilor suferite de-a lungul perioadei moderne - Schulz - “postmodernismul apare ca un janus cu doua fete. Una privește inapoi, sperand sa gaseasca începuturile sau originile pe care sa putem fonda din nou un limbaj de forme semnificative, cealalta priveste inainte, in nimic, sustininand un nihilism. Aceste doua fete sunt totusi reactii contra modernismului, si deci au un cap comun”; - “pentru a ajunge din nou la un limbaj de forme semnificative in post-modernism foarte multi arhitecti au reluat vocabularul formal al trecutului istoric”; 10. b TIMPUL LA ELIADE Daca, pentru omul modern, occidental, timpul se prezinta omogen, "unitar", pentru omul societatilor traditonale, el este eterogen, este portionat, exista "timp sacru si timp profan", "timp comprimat si timp diluat", "timp fast si timp nefast" etc. Diferenta majora se poate inscrie in binomul problematic "timp sacru - durata profana". Pentru un exponent al unei societati primitive, transformarea duratei profane in timp sacru este mai usor de indeplinit avand in vedere "deschiderea" pe care un primitiv o are, comparativ cu un modern. Deschiderea aceasta se refera la timpul religios. Timpul religios este deosebit calitativ de timpul duratei obisnuite, astfel incat perticipantii la ritual sa poata primi cofirmarea unei contemporaneitati cu "inceputurile". Eliade chestioneaza datele din perspectiva a ceea ce marcheaza specificitatea timpului sacru fata de timpul profan. Timpul sacru supune atentiei deosebirea dintre timpul reversibil prezent in sanctificarea existentei umane si caracterul de ireversibilitate prezent in conceptia moderna despre timp, care este de altfel si definitorie pentru durata profana. Timpul sacru se supune catorva realitati structurale. Mai intai, timpul sacru isi dezvaluie relevanta in cadrul unui ritual, apoi, timp sacru (sau hierofanic) poate fi si timpul mitic, timpul originar (acel in illo tempore) in care toate au fost fondate si fundamentate. Insa timp sacru poate fi numit si ritmul cosmic, dupa care universul se instituie. Asta pentru ca exista o legatura cosmico-temporala de ordin religios. Aceasta legatura se regaseste in omologarea rituala dintre "lume" si timp. Cosmosul este vazut ca un organism viu, care se naste, creste si moare periodic. "Lumea se reinnoieste in fiecare an, isi regaseste cu ocazia fiecarui inceput de an sfintenia originara". Ritmurile cosmice dezvaluie substratul de sacralitate al Cosmosului, timpul mitic este reiterat prin repetare, actiune de innoire, regenerare, restaurare. Timpul ritualic, prin natura lui, suspenda ciclicitatea duratei profane (profanatoare). Timpul sacru nu este altceva decat eternitatea. El este mereu recuperabil si mereu actual prin caracterul lui repetitiv. Ritualurile si sarbatorile care reclama un timp anumit pentru savarsire sunt parte a dorintei de prezent etern. Relativ la aceasta dorinta a lui Homo religiosus, mentalitatea primitiva face ca reductia timpului profan la o istoricitatate, lipsita de importanta unor evenimente majore, sa fie deosebit de pregnanta. Omul traditional identifica memoria intamplarilor desprinse de arhetipul lor cu uitarea timpurilor originare, in care manifestarea arhetipurilor se petrecea necamuflata. Adevarata istorie este de fapt o mito-istorie, afirma Mircea Eliade, referindu-se in continuare la morfologia timpului sacru. Aceasta mito-istorie nu inregistreaza decat repetitia gesturilor arhetipale. Nostalgia timpului transistoric, trait fie ca regenerare periodica a timpului originar, fie ca ekpyrosis, ca timp total regenerat, este paralela nostalgiei dupa un spatiu sacru, intr-un fel transgeografic. In esenta, comportamentul fata de timp este cel care face diferenta intre un om religios si unul nereligios. Primul refuza ceea ce se numeste astazi "prezent istoric", avand dezideratul unui timp al inceputurilor fara de sfarsit, doreste, altfel spus, vesnicia. "A ne afla in durata fara a-I mai suporta povara" este dorinta umana fundamentala, simetrica faptului de a ne reintegra intr-un spatiu arhetipal (paradisul, lumea stramosilor, ospatul zeilor, etc.). Daca aceasta "nostalgie a eternitatii" nu devalorizeaza total timpul istoric, are totusi tendinta de a-l transforma. Daca subiectul se numeste « timpul si spatiul la eliade « atunci mai completati si cu « spatiul sacru » Omogenitate spațială și hierofanie Pentrul omul religios, spațiul nu este omogen, ci prezintă rupturi și spărturi; unele porțiuni de spațiu sînt calitativ diferite de celelalte. „Nu te apropia aici“, îi spune Domnul lui Moise, „ci scoate-ți încălțămintea din picioarele tale, că locul pe care calci este pămînt sfînt“ (Ieșirea, 3, 5). Există așadar un spațiu sacru, deci „puternic“, semnificativ, și alte spații, neconsacrate, lipsite prin urmare de structură și de consistență, cu alte cuvinte amorfe. Mai mult: pentru omul religios, lipsa de omogenitate spațială se reflectă în experiența unei opoziții între spațiul sacru, singurul care este real, care există cu adevărat, și restul spațiului, adică întinderea informă care-l înconjoară. Trebuie spus că experiența religioasă a spațiului neomogen este primordială și poate fi omologată unei „întemeieri a Lumii“. Nu este nicidecum vorba de o speculație teoretică, ci de o experiență religioasă primară, anterioară oricărei reflecții asupra Lumii. Constituirea Lumii este posibilă datorită rupturii produse în spațiu, care dezvăluie „punctul fix“, axul central al oricărei orientări viitoare. Cînd sacrul se manifestă printr-o hierofanie oarecare, nu se produce doar o ruptură în spațiul omogen, ci și revelația unei realități absolute, care se opune non-realității imensei întinderi înconjurătoare. Manifestarea sacrului întemeiază ontologic Lumea. În întinderea omogenă și nemărginită, unde nu există nici un punct de reper și nici o posibilitate de orientare, hierofania dezvăluie un „punct fix“ absolut, un „Centru“. Se poate așadar vedea cum anume descoperirea, adică revelația spațiului sacru, are pentru omul religios o valoare existențială; nimic nu poate începe, nimic nu se poate face fără o orientare prealabilă, și orice orientare presupune dobîndirea unui punct fix. Iată de ce omul religios s-a străduit să se așeze în „Centrul Lumii“. Ca să trăiești în Lume, trebuie mai întîi s-o întemeiezi, și nici o lume nu se poate naște în „haosul“ spațiului profan, care este omogen și relativ. Descoperirea sau proiecția unui punct fix — „Centrul“ — echivalează cu Facerea Lumii; Pentru experiența profană, spațiul este, dimpotrivă, omogen și neutru; nu există nici o ruptură care să determine deosebiri calitative între diversele părți ale masei sale. Spațiul geometric poate fi împărțit și delimitat în orice direcție, dar structura sa nu determină nici o diferențiere calitativă și nici o orientare. Conceptul de spațiu geometric, omogen și neutru nu trebuie nicidecum confundat cu experiența spațiului profan, care se opune experienței spațiului sacru, singura care ne interesează în acest caz. Spre deosebire de spatiul sacru, experiența profană menține omogenitatea și deci relativitatea spațiului. Orientarea adevărată dispare, deoarece „punctul fix“ nu mai are un statut ontologic unic, apărînd și dispărînd în funcție de nevoile zilnice. Și totuși mai există locuri privilegiate, calitativ deosebite de celelalte: ținutul natal, locul primei iubiri, o stradă ori un colț din primul oraș străin văzut în tinerețe. Toate aceste locuri păstrează, chiar pentru omul cel mai nereligios, o calitate excepțională, „unică“, pentru că reprezintă „locuri sfinte“ ale Universului său privat, ca și cum această ființă nereligioasă ar fi avut revelația unei alte realități decît aceea la care participă prin existența sa de zi cu zi. Astra Salvensis — review of History and Culture Două expresii Trinitare în cartea Facerii Two Trinitarian expressions in the book of Genesis Cătălin Varga Abstract: While older scholarship identified the earliest use of Trinitarian terminology near the middle of the first century (Ioan 7: 11; 2 Corinteni 13, 13; 1 Ioan 5, 7) in the books of New Testament canon, my newest study challenge this view. However, while affirming certain insights in this research, it is necessary to revisit them in light of the historical settings of the periplus of the salvation, starting with Genesis 1, 26-27 where it began. Here, and somewhere else (Genesis 18), we identify a not very clear expression of an Trinitarian reality, which take part on the creation of man and also on the hospitality of Abraham. Key words: Trinity, Adam, Abraham, typology. Introducere Încă din zorii existenței sale, făptura umană a știut să-și stimuleze energiile latente, trezind cu ajutorul lor numeroase semne de întrebare. Însăși existenta noastră, cu toate barierele ei ontologice, reprezintă o taină neexplorată îndeajuns1, și oricât am adânci-o tot ar mai rămâne urme de mister. În acest context, a vorbi despre Sfânta Treime reprezintă de departe cea mai mare taină a credinței2. Pe Dumnezeu, nu-L poți cunoaște doar din manualele de Teologie Dogmatică3 4, „Dumnezeu în Sine este un misieA - spun cuvintele prin 1 Dumitru Stăniloae, Studii de Teologie Dogmatică Ortodoxă, Craiova, Editura Mitropoliei Olteniei, 1990, p.147: “Dar omul vrea să știe nu numai cine l-a adus la existență ci și în ce calitate și în ce scop. Eul personal se simte îndemnat să răspundă la aceste întrebări. Ele sunt implicate în însăși existența lui cugetătoare. Altfel n-ar cugeta. Deci se poate spune că persoana umană este o existență cugetătoare, pentru că este o existență întrebătoare, sau viceversa ”. 2 Florin Păuleț, „Essay on Trinity”, in Studia Theologica, vol. II, nr. 2/2004, p. 152: „Speaking about the Trinity is no less a mystery, maybe the greatest of our faith”. 3 Manuale ce redau o imagine scolastică a divinității, încorsetând arcanele metaistoriei în termeni empirici secătuiți de viață. 4 Dumitru Stăniloae, „Sfânta Treime, structura supremei iubiri”, în Studii Teologice, nr. 5-6, 1970, p. 333. Supplement No. 1/ 2015 — "New Approaches in Contemporary Theology" care, părintele Stăniloae alege să-și înceapă periplul hermeneutic Trinitar. Debarasarea de formulele noastre uzitate devine astfel un real apanaj, pe care dobândindu-l prin aportul unei lectio divina5 deschidem orizonturi noi infinitului străveziu. Pentru atingerea acestui țel, propun două teme hermeneutice majore ale Vechiului Testament din cartea Facerii (1, 26; 18, 1-15) cărora vom îmcerca să le oferim înțelesuri noi, pentru o cunoaștere și mai adâncă a lucrării Treimice. Sfânta Treime - icoana supremei iubiri Pentru noi, Sfânta Treime nu este altceva decât icoana supremei iubiri6, iar această icoană nu surprinde Persoanele, ci Chipul Treimii: „unimea într-o singură natură a celor Trei Persoane formează un singur Subiect, Dumnezeu Unul și Treime deodată; la fel și uniunea conjugală a două persoane formează o diadă-monadă, doi și unul 5 Lectio Divina nu reprezintă în ansamblul ei anagogico-semantic nimic altceva decât practica tradițională, sau o lecturare meditativă a Scripturii cu intenția de a introduce cititorul într-un periplu, având ca telos ultim comuniunea cu Dumnezeu, koinonia. Acest telos îmbracă și dorința unei iluminări, sau deificări (theosis), adică participarea omului la viața cu Creatorul. A se vedea John Breck, Sfânta Scriptură în Tradiția Bisericii, Cluj-Napoca, Editura Patmos, 2008, p. 106. 6 În Vechiul Testament simbolul deținea ca sens secundus imaginea profetică a viitorului Mesia. Această semnificație specială, lucrurile sau ființele din lume nu o aveau în baza unei apartenențe a lor la lumea creată, ci în baza unei revelații stricte, descoperită înaintea căderii protopărinților în păcat. Vezi Dumitru Stăniloae, O teologie a icoanei, București, Editura Fundației Anastasia, 2005, p. 69. Tot pe acest palier, de o deosebită importanță este studiul profesorului american Emil J. Piscitelli, Ricoeur’s theory of myth and symbol, Anandale, VA, U.S.A. („The religios notion of the self as self-transcending is the reflective appropiation of the structure and intentionality of the religios symbol. For the structure of the religios symbol is that the subject intends Transcendence. By preserving the real meaningfulness and truth of religios mythic-symbolic speech in a reflective thought which is motivated by human, religious intentionality, we can avoid the Kantian extreme of a human finitude overly limited by an abstract and formal conceptualism on the one hand, and positivism or naive realism on the other ”). Însuși marele filozof Paul Ricoeur, întrebat fiind ce înțelege prin simbol, replica următoarele: „I define ‘symbol’ as any structure of signification in which a direct, primary, literal meaning designates, in addition, another meaning which is indirect, secondary, andfigurative and which can be apprehended only through the first”. Paul Ricoeur, Existence and Hermeneutics, in „The Conflict of Interpretations: Essays in Hermeneutics”, 1969, p. 13. Astra Salvensis — review of History and Culture deodată, uniți în al Treilea termen, cel divin”.7 Astfel, omul în relatii conjugale devine chipul Treimii sau icoana comunității conjugale, Dumnezeu de aceea i-a creat pe Adam și Eva, pentru cea mai mare iubire dintre ei, ca ei să reflecte deci taina unității divine. Punctul de plecare al teologiei chipului, este învățătura paulină (chip al lui Dumnezeu este Hristos)8, iar această caracteristică, ne spune Cullmann9, nu era rodul unei concepții pauline, ba mai mult decât atât, această afirmație era un imn liturgic al comunității creștine primare. Ceea ce prezintă acest text, este o învățătură pur cosmologică și antropologică, în care Apostolul Pavel dezvoltă semnificația lui Hristos pentru om. Această dimensiune a termenului eikon10, se pliază pe învățătura fundamentală a Apostolului în asentimentul căreia „pentru a fi întreg omul trebuie să poarte chipul omului ceresc, adică cel al lui Hristos (1 Corinteni 15, 49), ca să ajungă la măsura vârstei plinătății lui Hristos (Efeseni 4, 14)”.11 Prin urmare, desăvârșirea ipostasului uman ratifică certamente hristificarea lui. Pe Dumnezeu revelat12 în imaginea Treimică13 îl cunoaștem din opera Sa mântuitoare, care ni-L prezintă în același timp 7 Paul Evdokimov, Taina Iubirii, trad. de Gabriela Moldoveanu, București, Editura Christiana, 1994, p. 101. 8 eikon Eikonos (Coloseni 1, 15-18). 9 Oscar Cullmann, Christologie du Nouveau Testament, coll. „Bibliotheque theologique”, Neuchatel-Paris, Delachaux&Niestle, 1958, p. 152. 10 Substantiv în cazul Nominativ, gen feminin, număr singular, grecescul eikon desemnează termenul de imagine sau acțiunea de manifestare a lui Dumnezeu — o manifestare a realității, formei și substanței Raiului. Cuvântul dat, definește și termenul de icoană; astfel ocurența sa captează un câmp semantic omnivalent. Vezi Timothy and Barbara Friberg, Neva Miller, Analytical Lexicon of the Greek New Testament, Canada, Trafford Publishing, 2005: („ 1. as an artistic representation, such as on a coin or statue image, likeness (MT 22.20); 2. as an embodiment or living manifestation of God form, appearance (CO 1.15); 3. as a visible manifestation of an invisible and heavenly reality form, substance”). 11 Panayotis Nellas, Omul — animal îndumnezeit, Sibiu, Editura Deisis, 2009, p. 61. 12 Dumitru Stăniloae, „Sfântul Duh în Revelație și în Biserică”, în Ortodoxia, nr. 2/1974, p. 216. („Revelația nu e numai comunicarea unei învățături despre Dumnezeu. Ea e manifestarea prezenței și lucrării lui Dumnezeu Însuși. Iar manifestarea aceasta are loc prin cuvânt și putere. Acestea sunt mijloace nedespărțite ale revelării în Dumnezeu”). 13 Boethius, The Trinity is one God not three Gods, Michigan, Christian Classics Ethereal Library, Grand Rapids, MI, 1999, pp. 11-12: („Father, Son, and Holy Spirit though the same, are not identical. This point deserves a moment's consideration. There is not, therefore, complete indifference between Them; and so number does come in—number which we explamed was the result of diversity of substrates”). Supplement No. 1/ 2015 — "New Approaches in Contemporary Theology" transcendent dar și revelat în imanență. Pentru că un Dumnezeu mono-personal rămâne strict în cadrele transcendenței, eterogen soteriologiei, credincioșii trebuind să urmeze o anume dogmă pentru dobândirea mântuirii lor; iar un Dumnezeu ontologic „care se identifică întreg cu lumea”1 nu mai este un Dumnezeu personal, Acesta putând fi ușor confundat cu ea. Tetragrama YHWH11 * * * 15 16 (care poate fi înțeleasă de asemenea sub pronunția: Eu am fost Cel care voi fi! — neschimbabilul sau existența în sine, iubirea cea adevărată care te eliberează de tempospațialitate), suscită un anume moment istoric al Vechiului Testament în care „Dumnezeu rămâne numai transcendent, chiar dacă acționează de la distanță asupra istoriei”^, însă aici El nu se revelează ca Treime. Revelarea Treimii s-a împlinit în Hristos, Unul din cele trei ipostasuri divine făcându-se Om pentru a-l mântui pe om, iar Tatăl — celalalt ipostas, rămânând undeva deasupra istoriei ca punct de referință; ca Hristos să poată ridica personajul teluric, la persoana neîntrupată și transcendentă. J. Moltmann17 vorbind despre Treime din punct de vedere istoric, pornește de la Iisus Hristos, uzând de învățătura Sfinților Părinți, oprindu-se asupra Scripturii pe care o înțelege drept o mărturie istorică despre relațiile de comuniune intratrinitare.18 Însă același autor se precipită atunci când afirmă că „monarhia Tatălui se referă doar la constituția Treimii, fără valabilitate în 11 Dumitru Stăniloae, Sfânta Treime, structura supremei iubiri..., p. 331. 15 Roger Bantea Alfani, The role of the Ruah YHWH in Creative Transformation: A process theology perspective applied to Judges 14, Universite de Montreal, Memoire presente a la Faculte des etudes superieures et postdoctorales en vue de l’obtention du grade de Maitre arts (M.A.), Novembre, 2009, p. 3: („La Ruah YHWHjoue un role important dans la transformation creative de l’univers et des entites actuelles; cependant, une rejlexion concernant les modalites de ce role reste a develojper. La theologe processuelle offre une plaiejorme a partir de laquelle sont examinees diverses facettes des roles que peut jouer la Ruah YHWH dans un monde ou le chaos semble dominer. L’objectif de ce memoire est justement d'explorer la Ruah YHWH dans son role de transformation creative au service, ultimement de l’ordre, de lapaix et de l’harmonie dans le monde, les communautes, la vie des entites actuelles”). 16 Dumitru Stăniloae, Sfânta Treime, structura supremei iubiri..., p. 336. 17 Jurgen Moltmann, The Trinity and the Kingdom, translated by Margareth Kohl, First Fortress Press edition, 1993, pp. 61-65. 18 Ioan I. Ică, „Doctrina Fericitului Augustin despre Sfânta Treime după Tratatul de Trinitate”, în Studii Teologice, vol. XIII, nr. 3-1/1968, p.168. Astra Salvensis — review of History and Culture transmiterea vieții divine”19, amputând Tatălui calitatea de principiu al unității treimice, pe care o aruncă în structura impersonală a perihorezei, sau mai exact în koinonia celor trei Ipostasuri.20 „Să facem om...”21 LXX22: Kai einev o 0eâq noi^ow^ev av0pwnov KaT’ eixâva ^^eTSpav xal Ka0’ o^oiwoiv (Și a zis Dumnezeu: să facem om după chipul și asemănarea Noastră) wtt23: a™ rfgyi a’îftg -19^1 ESV24: Then God said, "Let us make man in our image, after our likeness TOB25: Dieu dit: «Faisons l'homme a notre image, selon notre ressemblance În capitolul său, Structură și hermeneutică,26 Paul Ricoeur definește problema hermeneuticii inițial în limitele exegezei, adică în logica unei discipline care-și concentrează perspectivele umane în 19 Jurgen Moltmann, The Trinity and the Kingdom..., p. 176. 20 Dan Sandu, „Transcendența și iconomia Sfintei Treimi: O exegeză pe marginea teologiei lui Jurgen Moltmann”, în Revista Institutelor Teologice din România, Seria a III-a, an II, nr.1/2006, p. 70. 21 “Să facem om după chipul și asemănarea Noastră..”(Facere 1, 26). Sau după ediția lui Șerban Cantacuzino (1688) avem varianta: „Să facem om după chipul Nostru și după asemănare”. A se vedea și Sf. Ioan Gură de Aur, Scrieri I. Omilii la Facere, trad. de Dumitru Fecioru, în col. „PSB”, vol. 21, București, EIBMBOR, , 1987, pp. 100101: „Cui au fost adresate cuvintele: Să facem om? Cu cine se sfătuiește Stăpânul? Nu pentru că are nevoie de sfat și de gânduri — Doamne ferește! — ci pentru că vrea, sub înfățișarea cuvintelor, să arate cinstea covârșitoare ce o dă omului pe care avea să-l creeze. [...] Cine este, dar, Acela, Căruia Dumnezeu I-a zis: Să facem om? Cine altul decât Îngerul de mare sfat, Sfetnicul minunat, Domn puternic, Domnul păcii, Părintele veacului ce va să fie, Unul-Născut Fiul lui Dumnezeu, Cel de o ființă cu Tatăl prin Care s-au adus toate la ființă? Lui I-a spus: Să facem om după chipul Nostru și după asemănare. N-a spus poruncitor: Fă, ca unui inferior, sau ca unuia mai mic după ființă, ci ca unuia care este de aceeași cinste: Să facem. Și cuvintele celelalte arată identitatea de ființă: Să facem, spune Dumnezeu, om după chipul Nostru și după asemănare”. 22 Alfred Rahlfs, Robert Hanhart, Septuaginta, (Editio altera), Deutsche Bibelgesellschaft, 2007. 23 The Leningrad Codex, (Leningrad Hebrew Old Testament), William B.Eerdmans Publishing Company, Facsimile edition 1998. 24 ESV Study Bible. English Standard Version, Illinois, Crossway, Wheaton, 2008. 25 Traduction Oecumenique de la Bible, Paris, Societe biblique francaise — Editions du Cerf, 1988. 26 Paul Ricoeur, Conflictul interpretărilor. Eseuri de hermeneutică, trad. de Horia Lazăr, Cluj-Napoca, Editura Echinox, 1999, p. 31. Supplement No. 1/ 2015 — "New Approaches in Contemporary Theology" interpretarea unui text pornind de la intențiile lui date. Prin urmare, în jurul sfatului intratrinitar (Facere 1, 26), nu se poate închega un nucleu hermeneutic actual, datorită derulării evenimentului în veșnicie. Putem însă schița metafizica interpretării în cadrele actului propriu de creare al omului (Facere 1, 27)27, deoarece acesta se consumă în timp28, iar marginaliile unei exegeze clasice, explică necesitatea ei naturii noastre intime. Care ori de câte ori este gândita astfel, capătă o infuzie din eternitate. Tradiția patristică alocă un comentariu amplu pe marginea acestor două versete din referatul Facerii, deoarece doctrina despre creația omului ca fiind după Chipul lui Dumnezeu, reprezintă suportul lor antropologic. Mulți dintre părinții Bisericii, înțeleg prin cuvintele: “după Chip” (v. 27) demnitatea hristologică a omului (Clement al Alexandriei), deziratul său fiind devenirea întru Asemănarea lui Dumnezeu (Origen, Diadoh al Foticeii) prin exersarea rațiunilor divine din el (Grigorie de Nyssa, Ioan Damaschinul, Ioan Gură de Aur29). Sfântul Grigorie de Nyssa30 remarcă un detaliu cheie, numai pentru facerea omului s-au folosit cuvintele: Q*T5^ (“Să facem om”) de către Sfânta Treime, cuvinte ce atestă o oarecare sfătuire în prealabil, iar Sfântul Ioan Gură 27 Singularul cât și pluralul terminologiei Biblice, spune Olivier Clement, se întrepătrund într-o simbioză debordantă, “Dumnezeu a creat bărbat și femeie...”. Textul acesta polarizând natura prin implicațiile sale native asupra complementarității celor două naturi distinctive (singular/plural), My wife is before anything else my neighbor, even when I am tempted to forget it, amintește autorul. Misterul singularității și pluralității în om, reflectă ca într-o oglindă misterul singularității și pluralității din Dumnezeu, deoarece esența unității divine se consumă în dragostea personală. Tocmai de aceea suntem chemați să reașezăm taina complementarității în spațiile noastre intrasociale, pentru ca astfel să repetăm în noi înșine tarele koinoniei întregului popor. Vezi Olivier Clement, On Human Being: A Spiritual Anthropology, translated by Jeremy Hummerstone, New York, New City Press, 2000, p. 188. 28 Ioan Chirilă, „Elemente de antropologie biblică: persoană/subiect, sine și suflet”, în Studia Universitatis Babeș-Bolyai. Theologia Orthodoxa, nr.1/2009, p. 57. 29 Andrew Louth, Thomas C.Oden, Genesis I-II, coll. “Ancient Christian Commentary on Scripture. Old Testament”, vol. 1, InterVarsity Press, Illinois, Downers Grove, 2001, p. 27. 30 Horner Hadwiga, Gregorii Nysseni Opera Supplementum, Leiden, E. J. Brill, 1972, p. 8. Astra Salvensis — review of History and Culture de Aur spune că Sfânta Treime S-a sfătuit nu pentru că ar fi avut nevoie de aceasta, ci tocmai pentru a sublinia prin acest detaliu onoarea și cinstea cu care omul a fost creat31. Sfântul Clement al Alexandriei32 afirmă că expresia „după Chipul lui Dumnezeu” se referă la Chipul lui Hristos Care este arhetipul lumii, iar chipul Cuvântului este chipul adevăratului om care datorită rațiunilor (logikos) divine din el, poate deveni întru asemănarea chipului Logosului Cel veșnic, adică întru asemănarea Fiului lui Dumnezeu. Fericitul Augustin spunea în celebra sa lucrare cu caracter trinitar33 că existența acelui plural din text ( - „noi să facem”) se referă la Chipul Sfintei Treimi, chip care nu este identic cu cel al Sfintei Treimi, ci foarte apropiat datorită unei oarecare asemănări, așa precum și în asemănarea lucrurilor se pot identifica ușoare diferențieri. Sfântul Irineu al Lyonului înțelege acest text sub următoarea optică: arătarea Dumnezeului nevăzut prin Cuvântul cel văzut, iar Origen declară că nu partea materială a omului a fost creată după Chipul lui Dumnezeu, ci omul spiritual, incoruptibil și nemuritor34. Spiritual datorită harului care se odihnește întru el și trupesc datorită demnității la care a fost ridicat, ca unul care prin viața lui să poată sa-și slăvească Creatorul, spune Sfântul Grigorie de Nazianz35, îndumnezeit în virtutea înclinației sale spre Dumnezeu. Exegeza modernă, prin contribuțiile cercetătorilor E.Jenni, C.Westermann și G.J. Wenham36, afirmând în sintonie că între 31 Ioan Gură de Aur, In Genesim Sermo I, P.G. vol. 54, col. 587-588. 32 Clement of Alexandria, Exhortation to the Greeks, X, coll. “Loeb Classical Library”, Harvard Harvard University Press, 1912, p. 215. 33 Augustine, On the Trinity, 7.6.12., coll. “Fathers of the Church: A New Translation”, vol. 45, Washington D.C., Catholic University of America Press, 1947, p. 241. 34 Irenaeus, Against Heresies, 5.16.2., in W.W.Harvey, Sancti Irenaei Episcopi Lugunesis Libros Quinque Adversus Haereses, vol. 2, Cambridge University Press, 1857, p. 368; Origen, Homilies on Genesis, I.13, coll. “Fathers of the Church: A New Translation”, vol. 71, Washington D.C., Catholic University of America Press, p. 63. 35 Gregory of Nazianzus, Second Oration on Easter, 6-7, coll. “A Select Library of the Nicene and Post-Nicene Fathers of the Christian Church”, II, vol. 7, (Philip Schaff ed.), Peabody, Hendrickson Publishers, 1994, pp. 424-425. 36 G.J. Wenham, Genesis 1-15, coll. “Word Biblical Commentary”, vol. 1, (Bruce M.Metzger, David A.Hubbard, Glenn W.Barker, eds.), Dallas, Texas, Word Books Publishers, 1987, p. 28; E.Jenni, C.Westermann, Theologisches Handworterbuch zum Alten Testament, band 2, Munich, Kaiser Verlag, 1971, p. 559. Supplement No. 1/ 2015 — "New Approaches in Contemporary Theology" expresiile □ (“în, după”) și O (“asemănare”) există corespondențe, nu se îndepărtează de viziunea patristică, chiar dacă sunt diferențiate potrivit câmpurilor lor semantice. T.Whitelaw37 vorbește și el în asentimentul părinților despre demnitatea cu care Adam a fost creat potrivit chipului Creatorului său, sugerând regalitatea făpturii umane. Verbul („să facem”) înregistreză multe ocurențe in cărțile Vechiului Testament38, este folosit și pentru a planta o grădină (Amos 9, 14), a aranja un festin (3 Regi 3, 15), a demonstra ceva (Ieșirea 11, 10), a intra în posesia a ceva (Numeri 24, 18), a pregăti mâncarea sau jertfa cerută de Dumnezeu (Facerea 18, 7; Ieșirea 10, 25) etc. Traducerea lui întru etimonul grecesc noi£w în paginile LXX, suprinde intervenția lui Dumnezeu în istorie, poiemata înregistrând în general o acțiune bine delimitată temporal (Eclesiastul 1, 14)39 40 41 42. Etimologic vorbind, când facem referire asupra expresiei „Să facem...”10, uzităm un plural gramatical autentic, cu ajutorul căruia observăm acțiunea de conlucrare a Sfintei Treimi, în interiorul unei unități perfecte. Sfinții Părinți, amintește ÎPS Bartolomeu11, identifică în cadrele acestui verset prima revelație scripturistică a persoanelor intratrinitare. Actul creator — expresia vie a conlucrării celor trei Persoane ale Sfintei Treimi este unul desăvârșit, și întocmai cum subliniam în rândurile de mai sus, aparține unui sfat tainic petrecut în afara timpului, însă actualizat prin pronia divină.12 Prin interpolarea 37 Thomas Whitelaw, Genesis, coll. “The Pulpit Commentary”, (H.D.M. Spence, Joseph S.Exell eds.), London, Funk&Wagnalls Company, p. 32. 38 Ludwig Koehler, Walter Baumgartner, The Hebrew and Aramaic Lexicon of the Old Testament, vol. 2, Leiden, Brill, 1995, pp. 359-370. 39 Geoffrey W.Bromiley, Theological Dictionary of the New Testament. Abridged in one volume, William B.Eerdmans Publishing Company, Grand Rapids, Michigan, 1985, p. 896. 40 Vine de la verbul noisw, (verb aorist activ, persoana I, plural), care în traducere liberă desemnează acțiunea de a face, a crea, a produce; și care prin pluralismul său inoculează ideea unei conlucrări. („Răspunzând, El a zis: N-ați citit că Cel ce i-a făcut de la început i-a făcut bărbat și femeie?” - Matei 19, 4). 41 Bartolomeu Valeriu Anania, Biblia sau Sfânta Scriptură, Versiune diortosită după Septuaginta, redactată, adnotată și tiparită la Editura Renașterea, Cluj-Napoca, Editura Renașterea, 2009, p. 23, nota f. 42 Adrian Lemeni, Sensul eshatologic al creației, București, Editura ASAB, 2007, p. 116. Astra Salvensis — review of History and Culture acestui fragment în referatul creației, îl înțelegem pe Dumnezeu ca fiind o „realitate ființială unică și supraexistentă, etern-necreată și plenară, manifestată prin trei persoane absolut distincte inter-relaționate de o iubire desăvârșită, veșnică și reciprocă, extinsă — în mod legic și logic — și la creaturile conștiente ”.43 Momentul prim al evidențierii omului ca persoană, apare în derulările imediat următoare, când Adam44 cu ajutorul intelectului dăruit de Dumnezeu, reușește să denumească întregile făpturi create, o reperează pe Eva (Facere 2, 23) ca simbol al unității umane, și în cele din urmă reușește să interfereze cu Creatorul prin structura unui limbaj dialogic (Facere 3, 9-12).45 În momentul în care-l descoperim pe Adam ca persoană, el vorbește despre „os din oasele mele...carne din carnea mea... care au fost luate” (Facere 2, 23), ceea ce ne arată că în structura intrinsecă a ființei umane, există o scânteie divină, prin care omul devine potențat transcendentului. Absolutul atins deja cu relativul, care a fost transferat din sine în lobby-ul unui alt ego, dă naștere unei noi circumscrieri, în care se anulează orice exterioritate radicală dintre un dincolo divin și un dincoace uman.46 Prin urmare, concluzia noastră este rezolută: omul este creat printr-un act special al lui Dumnezeu, într-o perioadă de timp bine determinată, și nu este adus la existență dintr-o stare anterioară pasivă, și nici dintr-o materie preexistentă. Expresiile folosite aici dau naștere dogmei Sfintei Treimi încă cu mult timp înainte ca ea să se cristalizeze în conștiința Bisericii, chiar dacă este identificată doar la nivel de typos47. 43 Nicolae Leasevici, „Geneza, perspectiva desăvârșirii și finalitatea creației divine, în concepția revelată a dogmei creștin-ortodoxe”, în Tabor, Anul V, nr. 8, Noiembrie 2011, p. 28. 44 Vine din ebr. [□'JSS: - Adamah] care înseamnă pământ, și subdivide două posibile interpretări: 1. Persoană individuală, primul om zidit de Dumnezeu, sau părintele neamului omenesc, și 2. Omul în general (anthropos), neamul omenesc sau colectivitatea umană. Vezi Ion Bria, Dicționar de Teologie Ortodoxă, București, EIBMBOR, 1994, pp.8-9; Peter Byrne and Leslie Houlden, Companion Encyclopedia of Theology, London, Routledge, 1995, pp. 11-12. 45 Ioan Chirilă, Elemente de antropologie biblică: persoană/subiect..., p. 58. 46 Vlad Mureșan, „Christologia lui Hegel”, în Verso, anul III, nr. 50-51, 1-31 decembrie 2008, pp. 38-39. 47 Typos —ul este un semn, un model, o mască, un simbol care anunță o realitate ce se va dezvălui ulterior, așadar, anumite evenimente, obiecte, ființe și persoane din Vechiul Testament, prefigurează o altă realitate, una net superioară. Typos —ul aparține timpului sacru, anunțând un patern al împlinirii, concurând reciproc într-o apropiere simultană. Vezi Vasile Mihoc, „Sensul tipic al Vechiului Testament după Supplement No. 1/ 2015 — "New Approaches in Contemporary Theology" Sfânta Treime la stejarul Mamvri (Facerea 18) Fragmentul filoxeniei lui Avraam, trădează mai degrabă un moment al familiarității decât schițarea unui ceremonial festiv. Ni se descrie aici o atmosferă intimă, cu atât mai mult cu cât măreața vizită însăși surprinde un climat anamnezic, din timpurile străvechi, când Dumnezeu se purta prin răcoarea Edenului dialogând cu creatura Sa. Despre felul în care Avraam își întâmpina străinii48, și despre modul în care așteptarea lui avea să fie brusc curmată, ne stă în față primul verset, care amintește următoarele: „...pe când el ședea în pragul cortului său sub zăduful de amiază”. El stătea în pragul cortului său așteptând pe cineva, sau ceva, nu neapărat într-o stare de repaus, cât deschis unei oportunități de a face bine, interacționând cu străinii sau cu călătorii, trăind probabil în lipsa unei entități care l-ar fi putut împlini.49 Lucrul acesta arată marea sa iubire față de străini (probabil și datorită faptului că el însuși era un străin pământului în care locuia, dacă interpretăm într-o cheie literară momentul părăsirii casei părintești), virtute despre 1 Corinteni 10, 1-11”, în Mitropolia Ardealului, nr. 4-6, 1976, p. 274; Frances M.Young, Biblical Exegesis and the Formation of Christian Culture, Cambridge, Cambridge University Press, 1997, p. 157. 48 Tema straneității este una destul de prezentă în paginile vechiului legământ (Facere 23, 4; Ieșirea 12, 19; 20, 10; Leviticul 16, 29; 18, 26; 23, 22; Iosua 20, 9; Iov 15, 19; Osea 8, 7; Ioil 3, 17; Zaharia 9, 6; etc), deși dacă vom cerceta referatul introductiv al Facerii vom observa că niciuna din cele pe care Dumnezeu le-a numit kalokagatice (bune foarte) nu se pot alătura acestui atribut. Deoarece toate nutreau o comuniune sincronică între ele, și se manifestau doxologic față de Creatorul lor. Însă dacă luăm în calcul izgonirea omului din Rai, străinul definește starea de păcat, cât și pe toți făuritorii lui, astfel fiecare ipostas care se sustrage cadrelor koinonice primare, se circumscrie deliberat atributului de străin. Acest hiatus este totuși mărginit, Dumnezeu comunicându-Se făpturilor Sale (exemplu avem cele mai plenare două ospătări ale istoriei soteriologiei: cea de față și cea de la Emaus. De subliniat aici, că străinul, după cum aveau să-l repereze cei doi actanți, [„Tu singur ești străin în Ierusalim și nu știi cele ce s-au întâmplat în el zilele acestea?” Luca 24, 18], nu este Hristos Cel încă necunoscut de Luca și Cleopa, ci străini erau dânșii sensului dinamic al revelației vechitestamentare). Vezi Pr. Ioan Chirilă, Sfânta Scriptură. Cuvântul Cuvintelor, Cluj-Napoca, Editura Renașterea, 2010, pp. 181-185. 49 Interpretare conform site-ului de studiu biblic online http://www.ccel.org/study/Genesis_18, accesat 01. 04. 2015. Astra Salvensis — review of History and Culture care Apostolul Pavel amintește că este imediat răsplătită cu îngeri (Evrei 13, 2), sau cu prezența Însuși a Creatorului. Ospătarea de la stejarul Mamvri, nu este relatarea unui simplu fir narativ desprins din epoca patriarhală, ci este icoana unui eveniment euharistic, el fiind mulțumirea koinoniei găsite. În 18, 2 se spune: “Și ridicându-și el ochii, s-a uitat; și iată trei Oameni îi stăteau în față...”. Masculinul vAlv' (shalowsh) sau vl{v' (shalosh), păstrează trei posibile ocurențe: trei, al treilea sau o triadă. Oricărui registru semantic ne-am raporta, evidența ține să demonstreze din versetul acesta, prezența Sfintei Treimi la stejarul Mamvri. Evenimentul acesta preia și însușiri eshatologice, prin prisma destinării lui în scopul realizării epifaniei liturgice a creației. Sau după cum amintește și Sfântul Ioan Gură de Aur, conlucrarea cu Dumnezeu duce la „masa cea înfricoșătoare și cutremurătoare” a cadrului euharistic, el fiind expresia teofaniei dragostei părintești.50 Pe lângă episodul Cina cea de Taină, expresie antitip a ospățului de la Mamvri, în care Evanghelistul Luca notează cuvintele lui Iisus, care amintesc de-un paște eshatologic pe care-L va mânca cu apostolii Săi în Împărăția Cerurilor, cea viitoare, (Luca 22, 15-16), textul noutestamentar mai amintește de-un episod similar (Luca 24), în care Evanghelistul este preocupat de accentuarea rolului credinței pascale în înțelegerea lui Hristos euharistic postpascal51 și de încadrarea primei liturghii într-un registru narativ, având ca terță împărtășirea Ucenicilor cu Hristos jertfit, mort și înviat. „Și a fost că-n timp ce stătea cu ei la masă, luând pâinea a binecuvânlal și, frângând le-a dat. Și s-au deschis ochii lor52 și L-au cunoscut; dar El li S-a făcut nevăzut” (Luca 24, 30-31). Luând masa împreună, sau dacă vreți, Hristos ospătându-i pe cei doi străini, El frânge și apoi împarte pâinea mulțumirii, Luca și Cleopa înțelegând, că străinul despre care ei vorbeau este chiar Mântuitorul lor, Care acum dispăruseră53 în mâncarea cea dăruită lor spre transfigurare.54 50 Ioan Gură de Aur, Omilii la Facere II, trad. Dumitru Fecioru, col. PSB, vol. 22, București, EIBMBOR, 1987, p. 79. 51 Stelian Tofană, Studiul Noului Testament. Curs pentru anul I de studiu, Cluj-Napoca, Editura Alma Mater, 2005, pp. 183-185. 52 Dianoigo, (verb aorist, modul indicativ la diateza pasivă), iar următorul verb aorist la diateza activă (epegnosan), semnifică acțiunea deplină prin care cei doi protagoniști îl recunosc pe străin ca fiind Mesia. Vezi A.T. Robertson, Word pictures in the New Testament Luke, Michigan, Grand Rapids, 1978, p. 200. 53 Aphantos, care înseamnă a se pierde din vedere, sau a deveni invizibil, iar ca sinonim avem cuvântul genesthai care desemnează acțiunea de-a se face dispărut sau Supplement No. 1/ 2015 — "New Approaches in Contemporary Theology" Spuneam mai sus despre ospătarea de la Mamvri ca fiind expresia comuniunii depline, însă aș îndrăzni să o numesc mai mult decât atât, icoana unei stări de fericire absolute profilată pe fundalul unui timp etern. În cazul de față, Avraam luând postura unui înțelept care construiește întru eternitate, el încetează a mai ofta pentru întreaga omenire (sosise vremea marii împliniri), și alege să-și consolideze credința la temelia Logosului comunicat, gest care avea să interfereze istorii, devenind icoana credinciosului de mai târziu. El nu pune la îndoială Cuvântul celor Trei Oameni54 55 care-l înștiințează despre imediata naștere a unui moștenitor, deoarece știa că este de-ajuns un simplu gând necugetat, care să așeze într-o lumină îndoielnică puterea nemărginită a lui Dumnezeu, ca acesta să fie reperat drept o batjocură la adresa Lui. Valoarea sacramentală a cuvântului o înțelegem noi creștinii cel mai bine, deoarece creștinismul este în sinea lui o religie a cuvântului, una care reorganizându-și dialectica, evită demararea ideilor cu caracter strict empiric (cu atât mai mult acum când trăim într-un secol care tinde tot mai mult spre entropie), țintind către o modalitate autonomă de comunicare a telosului desăvârșirii. Fie că el îmbracă forma unor adevăruri revelate, fie o mărturisire de credință sau o rugăciune, cuvântul instrumentează forma prin care Dumnezeu Se coboară la oameni pentru a-i ridica la Sine. Părintele John Breck vede în substraturile cuvântului o unitate tainică, tăcerea56 („Dumnezeu vorbește din tăcere”), prin intermediul căreia, crează prin Cuvântul Său întregile structuri ale creației. Prin urmare, fie că a fost vorba despre Logosul cel din forma scrierilor sapiențiale, fie că a fost prezența Logosului în calitățile sale dinamice și creatoare, Avraam a primit cuvântul Sfintei Treimi debarasându-se de logica primară a evaporat. Vezi Timothy, Barbara Friberg, Neva Miller, Analytical Lexicon of the Greek New Testament..., p. 83. 54 Ion Bria, Iisus Hristos, București, Editura Enciclopedică, 1992, p. 88. 55 Prin apelativul Iahve cu ajutorul căruia Avraam se adresează noilor veniți, înțelegem că deja el intuise că acești Trei oameni nu sunt unii obișnuiți, ci de fapt Cei Trei sunt Unul (Facere 18, 3). A se vedea Bartolomeu Valeriu Anania, Biblia sau Sfânta Scriptură..., p. 38, nota e. Din nou, unitatea Sfintei Treimi primează in extenso. 56 John Breck, Puterea Cuvântului în Biserica dreptmăritoare, București, EIBMBOR, 1999, p. 7. Astra Salvensis — review of History and Culture raționamentului de moment,57 și s-a încrezut în el cu toată ființă sa. Iar implicarea aceasta deplină în orizontul cunoașterii, lipsită de segregări subiective, cu scopul păstrării inviolabile a credinței, i s-a socotit lui Avraam dreptate (Efeseni 4, 24), căci aflase har înaintea lui Dumnezeu (Facere 7, 46). Concluzii Referatul Facerii cuprinde două importante expresii trinitare (Facerea 1, 26-27; Facerea 18) dar care nu vorbesc exclusiv despre realitatea sau prezența Sfintei Treimi la modul în care Se revelează în epoca Noului Testament. Aceste expresii sunt doar niște imagini typos încă neclare despre Dumnezeu Sfânta Treime, însă ele pot fi interpretate din postura antitipului lor. Tocmai de aceea vedem in cei trei ingeri de la stejarul Mamvri mult mai mult decât ne lasă textul să înțelegem, iar în pluralul autentic invocat în actul de creare a omului, aceeași realitate treimică. Revelația Vechiului Testament nu vorbește explicit despre Dumnezeu Sfânta Treime așa precum o face cea a noului legământ, însă cunoscând câte ceva din taina Treimii, de-a lungul istoriei, Biserica a reușit să recunoască în astfel de texte enigmatice referințe indirecte către o altă realitate. Cercetarea noastră tocmai aceasta a urmărit să sublinieze această dimensiune tipologică prezentă în actul de creare a omului și în fragmentul filoxeniei lui Avraam, unele din puținele texte trinitare ale Vechiului Testament. 57 Pavel Florenski, Stâlpul și temelia Adevărului, Iași, Editura Polirom, 1999, p. 39. („Căutând certitudinea, ne-am lovit de o combinație de termeni care nu are și nu poate avea sens pentru rațiune. „Treimea în Unitate și Unitatea în Treime" nu semnifică nimic pentru rațiune dacă luăm această expresie în conținutul ei veritabil, care nu este îngăduitor cu rațiunea”). FORȚA JURIDICA A HOTĂRÂRILOR ARBITRALE The binding nature of arbitral award <2/ / La elaborarea prezentului volum au participat cu contribuții: Cristina ALEXE, Martin EBERS, Alina COBUZ BAGNARU, Sandra DINESCU, Ciprian DONȚU, Cristina FLORESCU, Iuliana IACOB, Crenguța LEAUA, Cornel MARIAN, Kyriaki NOUSSIA, Alina OPREA, Evelina OPRINA, Luminița POPA, Paul POPOVICI, Andrei SĂVESCU, Maria TZAVELA, Daniel-Mihail ȘANDRU Forța juridică a hotărârilor arbitrale este un volum care reune°te importante contribuții ale universitarilor °i practicienilor români °i străini. Volumul a fost inițiat ca urmare a conferinței pe aceea°i temă organizată de Societatea de Știinte Juridice în anul 2011 °i are studii dedicate arbitrajului comercial în contextul dreptului Uniunii Europene, analiza reglementărilor arbitrale în dreptul comparat (Grecia °i Brazilia), problemele jurisprudențiale ale recunoa°terii °i executării hotărârilor arbitrale străine în România, dar °i punerea în executare a unei hotărâri de către un creditor român în străinătate, mic°orarea onorariilor avocațiale în arbitraj, organizarea instanței arbitrale, măsurile provizorii în arbitrajul internațional precum °i soluționarea problemelor legate de locul arbitrajului. Volumul este coordonat de Prof. univ. dr. DANIEL-MIHAIL ȘANDRU Dr. ANDREI SAVESCU FORȚA JURIDICA A HOTĂRÂRILOR ARBITRALE The binding nature of arbitral award & EDITURA UNIVERSITARA Bucure°ti, 2012 Colecția ȘTIINȚE JURIDICE ȘI ADMINISTRATIVE Redactor: Gheorghe Iovan Tehnoredactor: Ameluța Vi°an Coperta: Angelica Mălăescu Editură recunoscută de Consiliul Național al Cercetării Științifice (C.N.C.S.) Descrierea CIP a Bibliotecii Naționale a României ȘANDRU, DANIEL-MIHAIL Forța juridică a hotărârilor arbitrale / Daniel-Mihail Șandru, Andrei Săvescu. - Bucure°ti : Editura Universitară, 2012 Bibliogr. ISBN 978-606-591-369-1 I. Săvescu, Andrei 34 & CZ DOI: (Digital Object Identifier): 10.5682/9786065913691 © Toate drepturile asupra acestei lucrări sunt rezervate, nicio parte din © Toate drepturile asupra acestei lucrări sunt rezervate, nicio parte din această lucrare nu poate fi copiată fără acordul Editurii Universitare fi co & Copyright © 2012 Editura Universitară Director: Vasile Muscalu B-dul. N. Bălcescu nr. 27-33, Sector 1, Bucure°ti Tel.: 021 - 315.32.47 / 319.67.27 www.editurauniversitara.ro e-mail: redactia@editurauniversitara.ro Distribuție: tel.: 021-315.32.47 /319.67.27 / 0744 EDITOR / 07217 CARTE comenzi@editurauniversitara.ro O.P. 15, C.P. 35, Bucure°ti www.editurauniversitara.ro CUPRINS Mihai Sandru, Evelina Oprina, Discuții privind posibilitatea anulării hotărârii arbitrale de către instanța de executare. Notă la hotărârea Asturcom (cauza C- 40/08) în contextul legislației române ....................... 9 Martin Ebers, De la Oceano la Asturcom: dispoziții imperative de dreptul consumatorilor, aplicare din oficiu a dreptului Uniunii Europene °i autoritatea de lucru judecat ......... ................................. 44 Alina Oprea, Cauza Asturcom °i rolul judecătorului național în materie de clauze de arbitraj abuzive introduse în contractele de consum................. 86 Luminița Popa, Iuliana Iacob, Enforceability of Provisional Measures in International Commercial Arbitration....................................... Maria S. Tzavela, The binding nature of the arbitral award (res judicata) under Greek Law ............. 104 139 Crenguța Leaua, Relația dintre locul arbitrajului °i calificarea unei hotărâri arbitrale ca fiind națională sau străină.................................................. 144 Kyriaki Noussia, Arbitration in Brazil: A Critical Overview....................................... 160 Cornel Marian, Sustainable Investment through Effective Resolution of Investment Disputes - Is Transparency the Answer?........................ 184 5 Andrei Săvescu, Considerații cu privire la mic°orarea onorariilor avocațiale în arbitraj................... 208 Cristina Florescu, Dezînvestirea instanței arbitrale... 226 Alina Cobuz Bagnaru, Investirea °ipunerea în executare a unei hotărâri arbitrale de către un creditor român, în străinătate............................................ 242 Ciprian Donțu, Cristina Alexe, Propunerile de modificare a Regulamentului (CE) nr. 44/2001 în materia arbitrajului........................................ Paul Popovici, Jurământul martorilor în procedura arbitrajului comercial............ 252 ............. 278 Sandra Dinescu, Recunoa°terea °i executarea hotărârilor arbitrale străine Concluzii ................. Despre autori................. Despre autori ................ 289 337 339 6 TABLE OF CONTENTS Mihai Sandru, Evelina Oprina, Debates upon the Possibility of Annulment of Arbitration Award by the Court of Enforcement. Note on Judgment Asturcom (Case C- 40/08) from the Point of View of Romanian Legislation.. 9 Martin Ebers, From Oceano to Asturcom: Mandatory Consumer Law, Ex Officio Application of European Union Law and Res Judicata .......................... 44 Alina Oprea, The Asturcom case and the national judge's role regarding unfair arbitration clauses inserted within consumer contracts .................................. 86 Luminița Popa, Iuliana Iacob, Enforceability of Provisional Measures in International Commercial Arbitration ........................................ 104 Maria S. Tzavela, The binding nature of the arbitral award (res judicata) under Greek Law ............. 139 Crenguța Leaua, The role of the seat of arbitration in defining the national or international nature of an arbitral award ............................................ 144 Kyriaki Noussia, Arbitration in Brazil: A Critical Overview.......................................... 160 Cornel Marian, Sustainable Investment through Effective Resolution of Investment Disputes—Is Transparency the Answer? ......................... 184 7 Andrei Săvescu, Decreasing the attorney’s fees by arbitrators...................................... 208 Cristina Florescu, Disempowering of Arbitral Tribunal 226 Alina Cobuz Bagnaru, Declaration of Enforcement and Execution of an Arbitral Decision by a Romanian Creditor, Abroad ................................ 242 Ciprian Donțu, Cristina Alexe, Revision proposals for the Council Regulation (EC) no. 44/2001 concerning arbitration .................................. Paul Popovici, Oath of witnesses in commercial arbitration proceedings ............................. Sandra Dinescu, The Recognition and Enforcement of Foreign Arbitral Awards According to Romanian Law 252 278 289 Conclusion.... ............... About authors............. 337 339 8 DISCUȚII PRIVIND POSIBILITATEA 9 ANULĂRII HOTĂRÂRII ARBITRALE DE CĂTRE INSTANȚA DE EXECUTARE 9 Prof.univ. dr. Daniel-Mihail ȘANDRU Conf.univ. dr. Evelina OPRINA Abstract: The study hereby1 was inspired by a recent Case where the European Court of Justice (ECJ) ruled upon a petition for a preliminary ruling covering the interpretation of the provisions of Council Directive 93/13/EEC of April 5th, 1993 on unfair terms in consumer contracts made under Article 234 EC (now Article 267 of the Treaty on the functioning of the European Union). Taking our stand upon the issues highlighted by the aforementioned case, namely the possibility of cancellation of an arbitration award by the Court of enforcement and implementation ex officio of the European Union Law by the national court, it should be laid down some clarifications relating, mainly, to the ECJ solution with reference to the principles of the European Union Law, as well as national issues regarding the subject of the enforcement act, the possibility to pursue an appeal against the arbitration award, the principle of availability governing the lawsuit, but also the res judicata of judgments. The authors critically analyze the judgment and bear in mind the relevant Romanian law (including the provisions of Law no. 134/2010 on the new Code of Civil Procedure), and the possible effects in national, arbitration or judicial jurisprudence. 1 Prezentul articol a fost prezentat în cadrul conferinței „Forța juridică a hotărârilor arbitrale” - București, 6 octombrie 2011 și publicat în revista „Dreptul”, nr. 2/2012. Autorii mulțumesc revistei pentru acordul republicării. 9 1. Cauza C-40/08, Asturcom. Doar o hotărâre intermediară a CJUE în materia autorității de lucru judecat? 1.1. O poveste și o întrebare. Dar orice întrebare reprezintă o trimitere? În cauza Asturcom s-a stabilit că Directiva 93/13/CEE a Consiliului1 trebuie interpretată în sensul că o instanță națională sesizată cu o cerere de executare silită a unei hotărâri arbitrale care a dobândit autoritatea de lucru judecat, pronunțată în lipsa consumatorului, este obligată, de îndată ce dispune de elementele de drept și de fapt necesare în acest scop, să aprecieze din oficiu caracterul abuziv al clauzei arbitrale cuprinse într-un contract încheiat între un vânzător sau un furnizor și un consumator, în măsura în care, potrivit normelor de procedură interne, aceasta poate realiza o asemenea apreciere în cadrul unor acțiuni similare de natură internă. În cazul în care aceasta este situația, revine instanței sarcina de a stabili toate consecințele care decurg de aici potrivit dreptului intern pentru a se asigura că respectiva clauză nu creează obligații pentru consumator. Condiția esențială este ca dreptul intern să permită aceasta, astfel încât să fie realizat principiul echivalenței. Cauza Asturcom2 abordează mai multe subiecte importante ale dreptului Uniunii Europene, precum aplicarea directivei referitoare la clauzele abuzive, aplicarea din oficiu a dreptului Uniunii Europene de către instanța națională 1 Publicată în „Jurnalul Oficial al Uniunii Europene”, Ediție specială, 15/vol. 2, p. 273. 2 Curtea de Justiție a Uniunii Europene („CJCE”, în continuare, prescurtat), C-40/08, hotărârea din 6 noiembrie 2009, Asturcom, în „Recueil de la Jurisprudence de la Cour de Justice et du Tribunal de premier instance” [în continuare “Recueil...”], 2009, p. I-9579. 10 (Oceano Grupo1 and Van Schijndel2), principiile echivalenței și efectivității, mai precis, anularea hotărârii arbitrale de către instanța învestită cu executarea hotărârii (cauza Lucchini3). Cererea instanței naționale pentru pronunțarea unei hotărâri preliminare a fost formulată în cadrul unei acțiuni în executare silită a unei hotărâri arbitrale devenite definitivă, introdusă de societatea Asturcom Telecomunicaciones SL (denumită în continuare „Asturcom”) împotriva doamnei Rodriguez Nogueira în legătură cu plata sumelor datorate în temeiul unui contract de abonament de telefonie mobilă pe care respectiva societate îl încheiase cu aceasta din urmă (pct. 2 din hotarârea Asturcom). La 24 mai 2004, a fost încheiat un contract de abonament de telefonie mobilă între Asturcom și doamna Rodriguez Nogueira. Acest contract conținea o clauză arbitrală care supunea orice litigiu în legătură cu executarea acestui contract arbitrajului realizat de Asociacion Europea de Arbitraje de Derecho y Equidad (Asociația Europeană de Arbitraj în Drept și în Echitate, denumită în continuare „AEADE”). Sediul acestei instanțe arbitrale, care nu era indicat în contract, se află în Bilbao (pct. 20). Întrucât doamna Rodriguez Nogueira nu a plătit anumite facturi și a reziliat contractul înainte de expirarea duratei minime convenite a abonamentului, Asturcom a inițiat împotriva sa o procedură la AEADE (pct. 21). Pârâta nu a introdus nicio acțiune în anulare împotriva hotărârii arbitrale, astfel încât aceasta a devenit definitivă (pct. 22). 1 CJCE, C-240/98, hotărârea din 27 iunie 2000, Oceano Grupo Editorial și SalvatEditores, în ..Recueil...”. 2000, p. I-4941. 2 CJCE, C-430/93, hotărârea din 14 decembrie 1995, Van Schijndel / Stichting Pensioenfonds voor Fysiotherapeuten, în „Recueil.”, 1995, p. I-4705. 3 CJCE, C-119/05, hotărârea din 18 iulie 2007, Lucchini, în „Recueil.”, 2007, p. I-6199. 11 În decizia sa de trimitere, instanța a constatat că această clauză arbitrală cuprinsă în contractul de abonament are un caracter abuziv, având în vedere, printre altele, faptul că, mai întâi, cheltuielile pe care consumatorul trebuia să le efectueze pentru a se deplasa la sediul instanței arbitrale erau superioare sumei care făcea obiectul litigiului din acțiunea principală. Apoi, potrivit instanței de trimitere, acest loc este situat la o distanță importantă de domiciliul consumatorului și nu este indicat în contract. În sfârșit, instanța arbitrală redactează ea însăși contractele care sunt utilizate apoi de către întreprinderile de telecomunicații (pct. 25). Cu toate acestea, instanța de trimitere a arătat că, pe de o parte, legea națională referitoare la competența instanțelor arbitrale nu permite arbitrilor să invoce din oficiu nulitatea clauzelor de arbitraj abuzive și că, pe de altă parte, legea națională (care transpune directiva privind clauzele abuzive) nu prevede nicio dispoziție referitoare la aprecierea caracterului abuziv al clauzelor de arbitraj de către instanța competentă să se pronunțe cu privire la o cerere de executare silită a unei hotărâri arbitrale devenite definitivă (pct. 26). În context, instanța afirmă condiția principiului echivalenței. În aceste împrejurări, având îndoieli în ceea ce privește compatibilitatea legislației naționale cu dreptul Uniunii Europene, în special în ceea ce privește normele de procedură interne, Juzgado de Primera Instancia nr. 4 din Bilbao a hotărât să suspende judecarea cauzei și să adreseze Curții următoarea întrebare preliminară: „Protecția consumatorilor conform [Directivei 93/13] poate implica faptul că instanța sesizată cu o cerere de executare silită a unei hotărâri arbitrale definitive, pronunțată în lipsa consumatorului, apreciază din oficiu anula-bilitatea convenției arbitrale și, în consecință, declară nulitatea hotărârii menționate întrucât consideră că respectiva convenție conține o clauză arbitrală abuzivă în prejudiciul consumatorului?” (pct. 27). 12 Curtea, printre altele, a analizat principiul efectivității considerând că „trebuie amintit că instanța U.E. s-a pronunțat deja în sensul că fiecare caz în care se ridică problema dacă o prevedere procedurală internă face imposibilă sau excesiv de dificilă aplicarea dreptului Uniunii Europene trebuie analizat ținând cont de locul pe care respectiva prevedere îl ocupă în cadrul procedurii în ansamblul său, de modul în care se derulează și de particularitățile acesteia în fața diverselor instanțe naționale. Din această perspectivă, trebuie să se țină cont, eventual, de principiile care stau la baza sistemului jurisdicțional național, precum protecția dreptului la apărare, principiul securității juridice și buna desfășurare a proce-durii”1 (pct. 40). CJUE a analizat în continuare durata rezonabilă a termenului căii de atac a hotărârii arbitrale (de două luni) considerând că acesta nu este în principiu criticabil în sine (pct. 43). „În aceste condiții, un astfel de termen de introducere a acțiunii pare să fie conform cu principiul efecti-vității, în măsura în care acesta nu este, în sine, de natură să facă practic imposibilă sau excesiv de dificilă exercitarea drepturilor pe care consumatorii le dețin în temeiul Directivei 93/13”2 (pct. 46). 1.2. Concluziile avocatului general. Avocatul General Trstenjak a propus în concluziile sale (la 14 mai 2009), ca instanța națională să invoce din oficiu dispozițiile directivei în vederea anulării hotărârii arbitrale. 1 CJCE, C-312/93, hotărârea din 14 decembrie 1995, Peterbroeck, în „Recueil.”, p. I-4599, pct. 14, și CJCE, hotărârea din 3 septembrie 2009, cauza C-2/08, Fallimento Olimpiclub Srl, în „Recueil.”, 2009, p. I-7501. A se vedea, Nota de M. Banu în „Revista română de drept european”, nr. 5/2010, p. 145. 2 CJCE, C-327/00, hotărârea din 27 februarie 2003, Santex, în „Recueil.”, 2003, p. I-1877, pct. 55. 13 Hotărârea CJUE nuanțează, însă, această opinie introducând un element esențial, și anume posibilitatea ca legea națională să prevadă această procedură (principiul echivalenței). 1.3. Admisibilitatea. Astfel, în ceea ce ne privește, opinăm că răspunsul CJUE pare să fie mai degrabă ambiguu și nu reușește să se înscrie în dispozițiile tratatului. În acest sens, în conformitate cu prevederile art. 267 TFUE, Curtea de Justiție este obligată să interpreteze dreptul Uniunii Europene, iar, în această cauză, răspunsul este condiționat de situația în care dreptul național permite o procedură de anulare a hotărârii arbitrale. Mai degrabă, instanța Uniunii Europene ar fi trebuit să statueze asupra admisibilității întrebării preliminare, respingând-o. 1.4. O primă problemă care se ridică în această cauză este dacă CJUE are competența de a se pronunța, indirect, cu privire la validitatea clauzei compromisorii. Doctrina1 și jurisprudența (arbitrală2 și a instanțelor naționale) sunt unanime în a aprecia că, având în vedere 1 I. Deleanu, S. Deleanu, Arbitrajul intern și internațional, Editura Rosetti, București, 2005, p. 71, p. 195-200; p. 273-279 (în special p. 274: „Semnarea clauzei compromisorii ori a compromisului de către o persoană care, deși a fost citată în fața tribunalului arbitral și a fost pusă în situația de a-și putea prezenta apărarea, nu a participat la dezbateri și la punerea concluziilor în fond, face ca hotărârea pronunțată de tribunal să i se opună sub titlul autorității de lucru judecat, deși nu a fost reprezentată în judecata arbitrală.”); V. Roș, Arbitrajul comercial internațional, Editura Monitorul Oficial, București, 2000, p. 185 și urm.; M. Ionaș Sălăgean, .Arbitrajul comercial”, Editura All Beck, București, 2001, p. 135-137; T. Prescure, R. Crișan, Arbitrajul comercial. Modalitate alternativă de soluționare a litigiilor patrimoniale, Editura Universul Juridic, București, 2010, p. 197. 2 Curtea de Arbitraj Comercial Internațional de pe lângă Camera de Comerț și Industrie a României, sent. arbitrală, nr. 54/2006, în .Revista română de arbitraj”, nr. 4/2008, p. 51-53. 14 autonomia clauzei arbitrale, instanța arbitrală își verifică competența și statuează asupra validității clauzei arbitrale. În acest scop trebuie să observăm „argumentarea” din pct. 40 al cauzei, care este esențială: „În prezenta cauză, hotărârea arbitrală în cauză în acțiunea principală a devenit definitivă din cauza faptului că nu a fost introdusă de către consumatorul vizat, în termenul prevăzut în acest scop, o acțiune în anulare împotriva acestei hotărâri.”1 Este indiferent dacă consumatorul și-a apărat interesele în vreun fel, este indiferent dacă instanța de executare mai avea vreun temei pentru a judeca fondul acțiunii, CJUE introduce noi criterii în privința clauzei compromisorii prin raportare la dreptul consumatorilor. .. . . În această cauză, în esență, nu se pune problema dacă judecătorul poate, din oficiu, ridica o excepție care să conducă la anularea unei hotărâri arbitrale2, ci dacă poate ridica excepția, deși nu mai are niciun fel de competență în judecarea cauzei. Hotărârea sibilinică a CJUE a fost deja criticată pentru că se poate înțelege că instanța ar putea invoca din oficiu nulitatea numai dacă instanța judecătorească „poate realiza o asemenea apreciere în cadrul unor acțiuni similare de natură internă”3, expresie care nu poate fi explicată în contextul 1 Stanislovas Tomas, Le rituel chamanique de la Cour Europeenne de Justice, p. 17, http://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id= 970432 [consultat ultima dată la 01.08.2011]. 2 Aceasta s-a stabilit în C-185/05, hotărârea din 26 octombrie 2006, Mostaza Claro, în „Recueil...”, 2006, p. I-10421, pct. 38. A se vedea și: A. Oprea, Arbitraj și drept comunitar al consumului - câteva observații referitoare la concilierea dintre cele două domenii plecând de la decizia Curții europene de Justiție în cauza Centro Movil, în „Revista română de arbitraj”, nr. 3/2009, p. 24 și urm. 3 Caroline Kleiner, Unfair arbitration clause before the ECJ, 01.11.2009. http://conflictoflaws.net/2009/unfair-arbitration-clause-before-the-ecj/ [consultat ultima dată la 01.03.2011]. 15 dreptului Uniunii Europene (făcându-se aplicarea principiului echivalenței). O altă interpretare care poate fi dedusă din această hotărâre, se face prin raportare la pct. 52, conform căruia „dată fiind natura și importanța interesului public pe care se întemeiază protecția pe care Directiva 93/13 o asigură consumatorilor, trebuie să se constate că articolul 6 din aceasta trebuie să fie considerat o normă echivalentă cu normele naționale care ocupă, în cadrul ordinii juridice interne, rangul de norme de ordine publică”. Astfel, se pune problema dacă, cauza fiind una internațională, s-ar putea susține că suntem în prezenta unei norme de aplicabilitate imediată, conform art. 9 din Regulamentul Roma I1. Această interpretare se poate dovedi foarte importantă în viitor, prin calificarea normelor dreptului consumatorilor (sau a unora dintre acestea) ca fiind norme de ordine publică în dreptul Uniunii Europene. .> ... Pct. 52 din hotărâre este interpretabil. Curtea se manifestă cu lejeritate în privința normelor dreptului UE (directivă), conferindu-le acestora (prin echipolență) forța juridică a unei norme naționale, normă de ordine publică. Ordinea publică a devenit deja un concept autonom în dreptul Uniunii Europene, în primul rând ca urmare a jurisprudenței Curții de Justiție. În cauza Asturcom, Curtea 1 Regulamentul (CE) nr. 593/2008 al Parlamentului European și al Consiliului din 17 iunie 2008 privind legea aplicabilă obligațiilor contractuale (Roma I), în „Jurnalul Oficial al Uniunii Europene”, L 177 din 4 iulie 2008, p. 6. În comentariul său, Alina Oprea („Cauza Asturcom și rolul judecătorului național în materie de clauze de arbitraj abuzive introduse în contractele de consum", în „Revista română de arbitraj”, nr. 4/2011, p. 7) susține o poziție prudentă cu privire la posibilitatea invocării excepției de ordine publică internațională (și cu atât mai mult, a tehnicii legilor de aplicație imediată) în favoarea normelor europene de protecție a consumatorilor. 16 nu conferă importanță conceptului și realizării raționamentului în vederea formulării hotărârii preliminare1. Cum s-a arătat, „Curtea a explicat că, în cazul în care un stat membru exclude astfel de control în faza de executare a unei hotărâri arbitrale executorii, dar prevede posibilitatea ca partea vătămată (consumatorul) să exercite (să poată exercita) o acțiune în anulare, spre exemplu, în termen de două luni de la comunicarea hotărârii arbitrale, acțiune care permite controlul judecătoresc al hotărârii arbitrale în raport de ordinea publică din această țară, un astfel sistem este compatibil cu Directiva 93/13/CEE”2; însă, instanțele naționale trebuie să ia în considerare principiul autonomiei proce-durale3, cu cele două subcomponente ale sale - echivalența și efectivitatea (aceasta din urmă cu implicații importante în domeniul analizat)4. O a doua problemă este aceea a posibilității anulării hotărârii arbitrale în alte condiții decât acelea prevăzute de lege (și procedura de urmat în acest caz), precum și invocarea acestei hotărâri în cauzele cu elemente de drept comercial internațional (probleme care apar de exemplu, în situația în care instanța arbitrală ar fi fost ICC - International Chamber of Commerce și nu o instanță provincială de arbitraj). 1 A se vedea și CJ, C-76/10, ordonanța din 16 noiembrie 2010, Pohotovost’, nepublicată încă în „Recueil...”. 2 Pedro de Miguel Asensio, „Orden publico y oposicion a la ejecucion de laudos arbitrales”, 10.10.2009, http:// pedrodemiguelasensio. blogspot.com/2009/10/orden-publico-y-oposicion-la-ejecucion.html [consultat ultima dată la 01.03.2011]. 3 Cu privire la principiul autonomiei procedurale a se vedea: M. Dougan, National Remedies Before the Court of Justice Issues of Harmonisation and Differentiation, Hart Publishing, Oxford și Portland, Oregon, 2005; M. Claes, National Courts' Mandate in the European Constitution, Hart Publishing, Oxford și Portland, Oregon, 2006; D.-U. Galetta, Procedural Autonomy of EU Member States: Paradise Lost?, Springer, 2011. 4 CJCE, Mostaza Claro, citată supra. 17 În context trebuie subliniat că în cauză nu au existat raporturi juridice cu element de extraneitate, care să fie calificate potrivit dreptului internațional privat sau regulilor uniforme din dreptului comerțului internațional. De asemenea, nici dispozițiile procedurale adoptate în temeiul art. 81 TFUE nu sunt aplicabile cauzei1. Cauza Asturcom se înscrie în tendința Curții de Justiție de —erodare” a autorității de lucru judecat (de la nivel național) prin accentuarea principiului efectivității. V 2. Aspecte de ordin procedural român .V Având în vedere considerentele anterioare și în vederea posibilității de concluzionare cu privire la efectele pe plan național a jurisprudenței Curții de Justiție a Uniunii Europene dedusă din cauza Asturcom, apreciem că prezentul demers nu poate fi complet fără analiza câtorva aspecte procedurale de ordin intern legate de obiectul acțiunii în executare, de posibilitatea de a exercita o cale de atac împotriva hotărârii arbitrale, de principiul disponibilității care guvernează procesul civil, dar legate și de autoritatea de lucru judecat a hotărârilor, aspecte a căror clarificare rezultă cu necesitate din hotărârea Curții de Justiție a Uniunii Europene. & 2.1. Acțiunea în executare Principalul mijloc procedural reglementat de legea națională pentru valorificarea dreptului în faza de executare silită este reprezentat de contestația la executare. 1 Pe larg: M. Ebers, Mandatory Consumer Law, Ex Officio Application of European Union Law and and Res Judicata: From Oceano to Asturcom, în .European Review of Private Law”, nr. 4/2010, p. 823-846. 18 Art. 399 Cod procedură civilă dispune că împotriva executării silite, precum și împotriva oricărui act de executare se poate face contestație de către cei interesați sau vătămați prin executare. De asemenea, dacă nu s-a utilizat procedura prevăzută de art. 2811 Cod procedură civilă1, se poate face contestație și în cazul în care sunt necesare lămuriri cu privire la înțelesul, întinderea sau aplicarea titlului executoriu, precum și în cazul în care organul de executare refuză să înceapă executarea silită sau să îndeplinească un act de executare în condițiile prevăzute de lege. În plus, art. 399 alin. 21 Cod procedură civilă prevede că, după ce s-a început executarea silită, cei interesați sau vătămați pot cere, pe calea contestației la executare și anularea încheierii prin care s-a dispus învestirea cu formulă executorie dată fără îndeplinirea condițiilor legale. Totodată, textul menționat precizează în alin. 2 că nerespectarea dispozițiilor privitoare la executarea silită însăși sau la efectuarea oricărui act de executare atrage sancțiunea anulării actului nelegal. Dispoziții similare sunt reglementate și în viitorul Cod de procedură civilă,2 în art. 701. Deși contestația la executare reprezintă, așa după cum afirmam, principalul mijloc procedural reglementat de legea națională pentru valorificarea dreptului în faza de executare silită, acesta nu este, însă, și singurul, art. 401 alin. 3 Cod 1 I. Bălan, Îndreptarea hotărârilor judecătorești în materie civilă și în unele proceduri speciale, în „Dreptul”, nr. 2/2008, p. 105-116. 2 Legea nr. 134/2010 privind Codul de procedură civilă a fost publicată în „Monitorul Oficial al României”, partea I, nr. 485 din 15 iulie 2010. 19 procedură civilă prevăzând că neintroducerea contestației în termenul legal nu-l împiedică pe cel de-al treilea de a-și realiza dreptul pe calea unei cereri separate, în condițiile legii. Mai mult decât atât, uneori, în cursul executării silite se pot ivi piedici asupra cărora instanța de executare este competentă să statueze pe calea ordonanței președințiale* 1, în condițiile art. 581 Cod procedură civilă2. Aceste din urmă două ipoteze sunt, însă, situații de excepție, care se aplică în circumstanțe strict determinate și nu înlătură caracterul contestației la executare de principal instrument procedural de remediere a neregularităților procedurale săvârșite cu prilejul urmăririi silite. Astfel, contestația la executare propriu-zisă constituie cel mai frecvent mijloc procesual întâlnit în practică prin care se poate contesta executarea silită însăși, precum și orice act de executare săvârșit cu prilejul urmăririi silite, solicitându-se instanței anularea întregii executări sau a actului nelegal. Această consecință decurge din art. 399 alin. 2 Cod procedură civilă. _____________________ 1 Curtea de Apel București, secția a IV-a civilă, decizia nr. 164/28.01.1998, în „Culegere de practică judiciară în materie civilă 1993-1998”, Editura C.H. Beck, București, 1999, p. 272-273 - este nelegală hotărârea instanței de a dispune, pe calea ordonanței preșe-dințiale, anularea formelor de executare, întrucât condițiile de admisibilitate impuse de lege au fost nesocotite; Curtea de Apel București, secția a III-a civilă, decizia nr. 70/17.01.2006, „Culegere de practică judiciară în materie civilă 2005”, Editura Universul Juridic, București, 2006, p. 410-412 - atât timp cât reclamanții revendică în instanță imobilul la care pârâtul efectuează lucrări de supraetajare și amenajare, este evident că, în ipoteza admiterii acțiunii acestora și executării unei astfel de hotărâri, s-ar putea ivi piedici la executare. 2 Urgența în acest caz nu mai trebuie dovedită întrucât ea rezultă din necesitatea executării imediate a titlului executoriu. 20 Pe calea contestației la executare se pot invoca nere-gularități privind: necompetența executorului judecătoresc1, nerespectarea formelor prevăzute de lege pentru încunoștiințarea debitorului2, alegerea formei de executare, prescripția dreptului de a cere executarea silită3, perimarea executării4, ordinea de urmărire a bunurilor, urmărirea unor bunuri ce aparțin altor persoane decât debitorului5, invocarea 1 Înalta Curte de Casație și Justiție, secția civilă și de proprietate intelectuală, decizia nr. 493/26.01.2005, D.A.P. Florescu, P. Coman, T. Mrejeru, M. Safta, G. Bălașa, Executarea siliă. Reglementare. Doctrină. Jurisprudență, ed. a 3-a, Editura C.H. Beck, București, 2009, p. 218-219. 2 Judecătoria Sector 6 București, sentința civilă nr. 2883/2004, nepublicată. 3 C.urtea de Apel București, secția a IV-a civ., decizia nr. 2282/1999 în Culegere de practică judiciară civilă în materie civilă 1999, Editura Wolters Kluwer, București, 2001, p. 282; Curtea de Apel Galați, secția civilă, decizia nr. 420/2003, M. Tăbăraș, Contestația la executare. Culegere de practică judiciară, Editura All Beck, București, 2005, p. 170-171. 4 Curtea de Apel Constanța, secția comercială, decizia nr. 16/MF/1999, în .Revista Română de Dreptul Muncii”, nr. 3/2000, p. 95; Judecătoria Sector 6 București, sentința nr. 992/2004, nepublicată. 5 Instanța a înlăturat ca neîntemeiate susținerile contestatorilor în sensul că nu au înțeles să învestească instanța care a soluționat cererea în anulare a contractului de vânzare-cumpărare și cu o cerere de restabilire a situației anterioare (motiv pentru care imobilul supus execuției silite nu se află încă în patrimoniul acestora), întrucât distincția realizată devine relevantă numai din punct de vedere procesual în vederea restituirii prestațiilor executate în temeiul acestui contract, având în vedere că, prin desființarea actului juridic dispare și temeiul juridic al executării prestațiilor. Din acest punct de vedere, eventualul interes al contestatorilor în a solicita restitutio in integrum constă în redobândirea posesiei imobilului ce a format obiect al contractului constatat nul, ca și stare de fapt, independentă de dreptul real asupra imobilului, analizată ca și stare de drept - Jud. sector 6 București, sent. civ. nr. 6729/2007, nepublicată. Oricum, însă, chiar și 21 compensației legale1, precum și alte motive de nulitate a executării silite2. în ipoteza în care contestatorii nu ar fi avut calitatea de titulari ai dreptului de proprietate asupra imobilului, contestația acestora ar fi fost respinsă ca fiind lipsită de interes, întrucât într-o asemenea ipoteză, nu ar mai fi obținut niciun folos practic prin promovarea acestui mijloc procedural. 1 Al.I. Oproiu, Invocarea compensației legale pe calea contestației la executare, în „Justiția nouă”, nr. 1/1966, p. 77-78; Tribunalul Hunedoara, decizia civilă nr. 1175/1981 în „Revista română de drept”, nr. 5/1982, p. 57-58. A se vedea, Jud. Sector 2 București, sentința civilă nr. 1910/2004, S.G. Pietreanu, M.D. Gavriș, Executarea silită. Culegere de practică judiciară, Ed. Wolter Kluwer, București, 2009, p. 177-179. 2 Tribunalul Constanța, secția maritimă, sentința civilă nr. 63/MF/1999 în „Revista română de dreptul muncii”, nr. 2/1999, p. 66-67; Judecătoria Sector 6 București, sentința civilă nr. 733/2005, nepublicată - dreptul de retenție poate fi invocat și pe calea unei contestații la executare, însă numai în măsura în care acesta s-a născut ulterior hotărârii de restituire sau dacă, în procesul dintre părți, problema restituirii ori a evacuării nu a fost discutată în mod de sine-stătător, pentru ca deținătorul să fie în situația de a-și face toate apărările; Tribunalul Bistrița-Năsăud, decizia civilă nr. 264/R/2002, Culegere de practică judiciară 2002, Editura All Beck, București, 2002, p. 169; Tribunalul Municipiul București, secția a III-a civilă, decizia nr. 1013/2004, S.G. Pietreanu, M.D. Gavriș, op. cit., Editura Rosetti, București, 2005, p. 30-34. - plata benevolă a debitului ce se execută silit sau invocarea compensării cheltuielilor de executare efectuate în dosare de executare diferite. Înalta Curte de Casație și Justiție, secția civilă și de proprietate intelectuală, decizia nr. 3362/2004, S.G. Pietreanu, M.D. Gavriș, op. cit., Editura Rosetti, București, 2005, p. 229-231 - existența unei acțiuni civile privind restituirea contravalorii învestițiilor și instituirea unui drept de retenție asupra imobilului până la achitarea creanței nu reprezintă o cauză care să aibă ca și consecință anularea formelor de executare silită. Pentru lipsa caracterului cert al creanței constând în onorariul de succes, ca urmare a neîndeplinirii condiției suspensive de admitere a contestației formulate împotriva unei licitații, a se vedea Judecătoria Sector 2 București, sentința civilă nr. 7869/2005, S.G. Pietreanu, M.D. Gavriș, op. cit., Editura Wolters Kluwer, București, 2009, p. 26-31. 22 De asemenea, în condițiile art. 399 alin. 21 Cod procedură civilă, prin contestația la executare se poate solicita și anularea încheierii prin care s-a dispus învestirea cu formulă executorie1, dată fără îndeplinirea condițiilor legale2, iar, în temeiul dispozițiilor art. 4001 Cod procedură civilă, contestația la executare poate avea ca obiect și împărțirea bunurilor proprietate comună. Precizăm în acest context că, pe calea contestației la executare nu pot fi invocate apărări de fond, de natură a repune în discuție fondul pricinii, întrucât acestea trebuiau formulate cu prilejul soluționării cauzei3. Și aceasta, întrucât contestația la executare este o cale de atac deschisă contra măsurilor de executare nelegale, astfel că cel care recurge la acest mijloc procedural nu poate invoca decât vicii și neregularități ale actelor de executare4. Dacă s-ar admite o soluție contrară, ar însemna să se aducă atingere autorității de lucru judecat a hotărârii pusă în executare. 1 Judecătoria Sector 6 București, sentința civilă nr. 3816/2006, nepublicată. 2 T. Dârjan, Modificările și completările aduse Codului de procedură civilă prin Legea nr. 459/2006, în „Curierul judiciar”, nr. 4/2007, p. 113-125. 3 Judecătoria Sector 6 București, sentința civilă nr. 5555/2005, nepublicată; Curtea de Apel București, secția a III-a civilă, decizia nr. 13/2001, în Practică judiciară civilă 2001-2002, p. 434 și decizia nr. 3001/2001. Pentru ipoteza în care titlul executoriu este reprezentat de încheierea pronunțată de instanță in conditiile art. 1085 C. pr.civ., a se vedea Judecătoria Sector 6 București, sentința civilă nr. 599/2009, nepublicată. 4 Este inadmisibilă formularea unei contestații la executare prin care să se constate existența sau inexistența unui drept, în condițiile art. 111 Cod procedură civilă, întrucât obiectul contestației la executare îl poate constitui doar neregularitățile legate de modul de executare silită - Tribunalul Municipiului București, secția a IV-a civilă, decizia nr. 802/R/22.10.2004, S.G. Pietreanu, M.D. Gavriș, op. cit., Editura Rosetti, București, 2005, p. 160-163. 23 UNIVERSITATEA DE STAT DIN MOLDOVA Cu titlu de manuscris C.Z.U: [070:659](478)(043.2) STEPANOV GEORGETA JURNALISMUL SOCIAL DIN REPUBLICA MOLDOVA: PROCES DE CREAȚIE, 5 7 CADRU RELAȚIONAL ȘI PRODUSE MEDIATICE 5 5 571. 01 JURNALISM ȘI PROCESE MEDIATICE 5 AUTOREFERAT al tezei de doctor habilitat în științe ale comunicării 5 5 CHIȘINĂU, 2016 Teza a fost elaborată în cadrul Departamentului Teoria și Practica Jurnalismului, Universitatea de Stat din Moldova. Consultant științific: MALCOCI Ludmila, doctor habilitat în sociologie, conferențiar universitar, Academia de Științe a Moldovei. Referenți oficiali: 1. MARINESCU Constantin Gheorghe, doctor în științe politice, profesor universitar, academician. Universitatea Apollonia, Iași, România. 2. BLAJCO Vladimir, doctor habilitat în sociologie, conferențiar universitar, Institutul de Cercetări Juridice și Politice, Academia de Științe a Moldovei. 3. SOLOMON Constantin, doctor habilitat în politologie, profesor universitar, Universitatea de Stat din Moldova. Componența consiliului științific specializat: 1. ROȘCA Alexandru, doctor habilitat în filosofie, academician, președinte. 2. GUZUN Mihail, doctor în filologie, conferențiar universitar, secretar științific. 3. MORARU Victor, doctor habilitat în politologie, profesor universitar. 4. MARIN Constantin, doctor habilitat în politologie, profesor universitar. 5. ȚURCAN Nelly, doctor habilitat în sociologie, conferențiar universitar. 6. MOȘNEAGA Valeriu, doctor habilitat în politologie, profesor universitar. Susținerea va avea loc la 22 aprilie 2016, ora 14.00, în ședința Consiliului științific specializat DH 30.571.01 - 01 din cadrul Universității de Stat din Moldova, mun. Chișinău, str. A. Mateevici, 60, MD-2009, Republica Moldova, blocul IV, aula 222. Teza de doctor habilitat și autoreferatul pot fi consultate la biblioteca Universității de Stat din Moldova și la pagina web a C.N.A.A. (http://www.cnaa.md). Autoreferatul a fost expediat la data de _______________________ Secretar științific al Consiliului Științific Specializat, doctor în filologie, conferențiar universitar Consultant științific, doctor habilitat în sociologie, conferențiar universitar Autor, doctor în politologie, conferențiar universitar GUZUN Mihail MALCOCI Ludmila STEPANOV Georgeta © Stepanov Georgeta, 2016 2 REPERE CONCEPTUALE ALE CERCETĂRII Actualitatea și importanța temei abordate. În tranziția de la sistemul totalitar spre cel democratic, Republica Moldova s-a confruntat cu transformări globale care au cuprins toate segmentele societății. Noua realitate socială - subiect de reflecție a mass-mediei - a perturbat relațiile tradiționale ale presei cu statul, cu puterea, cu societatea, în ansamblu, și a generat schimbarea funcțiilor, rolurilor, obiectivelor mass-mediei și substituirea unor subiecte de acoperire mediatică, a unor tehnici și tactici vechi de activitate cu altele noi. În condițiile nou-formate, jurnalismul social - proces și produs cu o energie individuală, cu un concept propriu și cu un caracter funcțional particular - s-a manifestat ca unul dintre cele mai eficiente mijloace de modelare a atitudinilor, acțiunilor și comportamentelor sociale. Actualmente, el a luat amploare și a devenit o dimensiune jurnalistică de interes maxim pentru consumatorul de produse mediatice din Republica Moldova. Tocmai din astfel de considerente abordarea temei este cât se poate de actuală. Cu toate acestea, jurnalismul social ca fenomen mediatic cu specific propriu, determinat de contextul istoric în care s-a afirmat și de cel sociopolitic în care activează de moment, nu a fost cercetat integral, ci doar tangențial. Actualitatea și importanța cercetării jurnalismului social este determinată de necesitatea identificării specificității lui ca activitate mediatică cu identitate distinctă, elaborării modelului teoretico-explicativ al naturii funcționaliste a jurnalismului social autohton și elucidării tendințelor principale în evoluția acestuia în contextul științelor contemporane ale comunicării. Descrierea situației în domeniul de cercetare și identificarea problemelor cercetate. Jurnalismul social se află în atenția teoreticienilor din domeniul mediatic-comunicațional relativ recent. Deși sporadice și tangențiale, abordările științifice privind semnificațiile conceptului de jurnalism social au constituit obiect de cercetare pentru o serie de oameni de știință din Occident, Rusia, Ucraina, România etc. Menționăm însă caracterul generalist al lucrărilor existente, fapt care a sugerat oportunitatea realizării unui studiu fundamental, ce ar conține o viziune integratoare asupra fenomenului de jurnalism social. Amploarea subiectului cercetat necesită o dezbatere științifică pluridimensională, studiul de față venind, la rândul său, cu propria abordare a unor aspecte constitutive ale comunicării mediatice pe domeniul social, care a permis conceptualizarea noului model de comunicare mediatică - jurnalismul social. Teza se axează pe o problematică importantă, interpretată, inclusiv, prin prisma specificului procesului de creație și al produselor mediatice puse în circuit prin intermediul jurnalismului social, precum și prin prisma percepțiilor jurnaliștilor în raport cu cadrul lor relațional și acțional. Scopul și obiectivele tezei. Scopul lucrării constă în cercetarea specificului jurnalismului social din Republica Moldova ca proces și ca produs mediatic cu identitate distinctă. Pentru atingerea acestui scop ne-am propus realizarea următoarelor obiective: 3 - cercetarea bazei teoretico-metodologice a jurnalismului social și elaborarea metodologiei proprii de cercetare; - studierea abordărilor teoretico-conceptuale ale fenomenului jurnalism social; - identificarea subiectelor majore de reflecție în jurnalismul social din Republica Moldova; - studierea procesului de creație în jurnalismul social; - studierea cadrului relațional și acțional al jurnaliștilor care abordează realitatea socială; - analiza produselor mediatice puse în circuit prin intermediul jurnalismului social autohton; - elaborarea recomandărilor practice în vederea eficientizării jurnalismului social. Metodologia cercetării științifice. Metodologia cercetării jurnalismului social se bazează pe aplicarea conjugată a diverselor metode, cum ar fi: metoda istorică, metoda sistemică, metoda comparativă și metoda structural-funcțională. De asemenea, au fost aplicate metode și principii care țin de instrumentarul intelectual de cunoaștere științifică, și anume: documentarea, conceptualizarea, inducția și deducția, interpretarea datelor, analiza și sinteza, modelarea, abordarea sistemică etc. Pentru studierea aplicativă a fenomenului de jurnalism social au fost utilizate metode și tehnici sociologice, cum ar fi: chestionarea, analiza de conținut, observarea, focus-grupul. Totodată, au fost aplicate și diferite tipuri de cercetare științifică, inclusiv: cercetarea extensivă, intensivă, longitudinală și transversală. Pentru realizarea scopului investigației au fost aplicate: principiul cronologic, principiul obiectivității și cel al imparțialității. Metodele utilizate au contribuit la confirmarea ipotezelor de lucru și au facilitat finalizarea cercetării cu anumite concluzii și recomandări care au pus în valoare rezultatele obținute. Noutatea științifică și originalitatea rezultatelor obținute. Sub aspectul noutății, lucrarea pentru prima dată abordează conceptual și metodologic cercetarea unei probleme de valoare, orientată, în primul rând, spre introducerea în circuitul științific a informațiilor care oferă posibilitatea conceptualizării fenomenului jurnalism social. Noutatea științifică a lucrării constă în elucidarea integrală a specificului jurnalismului social, precum și a evoluției acestuia pe tot segmentul diacronic propus. Originalitatea rezidă în cercetările realizate de autor, rezultatele cărora au permis conturarea tabloului general a ceea ce, actualmente, constituie jurnalismul social din Republica Moldova ca proces și ca produs. Problema științifică soluționată ține de elucidarea complexă a procesului de creație în jurnalismul social, a cadrului relațional și a celui acțional al jurnaliștilor care practică acest gen de activitate, a produsului mediatic care formează fluxul informațional în jurnalismul social din Republica Moldova, precum și a reacțiilor consumatorilor de media în raport cu calitatea serviciilor mediatice pe domeniul social. Rezultatele principial noi pentru știință și practică obținute. Lucrarea sistematizează, ordonează și dispune diacronic informațiile cu referire la procesul de creație în jurnalismul social și la produsele mediatice pe acest domeniu, ea fiind, de fapt, o primă încercare de acest gen. 4 Totodată, rezultatele principial noi rezidă în: stabilirea bazei teoretico-metodologice a jurnalismului social și elaborarea metodologiei proprii de cercetare; elucidarea integrală a specificității jurnalismului social; modelizarea procesului de creație și a circuitului informațional; elucidarea evoluției jurnalismului social din Republica Moldova ca proces și ca produs; conceptualizarea funcțiilor, rolurilor și a modelelor de acțiune a jurnalismului social; identificarea strategiilor și a practicilor operaționale în jurnalismul social autohton; stabilirea cadrului relațional și identificarea modelelor de comportament profesional al jurnaliștilor specializați pe domeniul social; fundamentarea științifică a jurnalismului social și determinarea unei noi direcții de cercetare în cadrul științelor comunicării. Semnificația teoretică. Semnificația teoretică a lucrării rezidă în: conceptualizarea jurnalismului social ca fenomen mediatic cu identitate distinctă; crearea unui cadru teoretic de analiză a caracterului funcțional al jurnalismului social; elaborarea modelelor de abordare a realității sociale bazate pe diverse strategii și practici operaționale. Studiul pune începutul unui nou domeniu de cercetare, atât mediatic, cât și interdisciplinar, neexplorat până la moment, dar care prinde contur prin intermediul unor lucrări publicate de către autor și prin problematica investigată în cadrul acestei teme de doctorat. În plan teoretic, studiul lansează noi vectori de cercetare privind potențialul jurnalismului social de reflectare a realității sociale, impactul și efectele lui asupra diverselor categorii sociale, modelele de comportament profesional aplicate în procesul de reflectare a realității sociale și poate servi în calitate de punct de reper pentru elaborări științifice noi în domeniile subiectelor care vizează jurnalismul social ca proces și ca produs. Valoarea aplicativă a lucrării. Valoarea aplicativă a studiului constă în cercetările sociologice complexe asupra: a) produsului jurnalistic autohton pe domeniul social, b) opiniilor jurnaliștilor privind procesul de realizare a produselor jurnalistice pe domeniul social, c) reacțiilor publicului privind calitatea reflectării realității sociale. Valoarea lucrării este de natură științifico-didactică și practică propriu-zisă. Sub aspect didactic, ea este utilă pentru perfectarea manualelor, predarea cursurilor academice existente, conceptualizarea și elaborarea unor cursuri academice noi. În plan practic, concluziile și recomandările pot fi aplicate în calitate de suport concepțional pentru implementarea standardelor deontologice în procesul de abordare a problemelor sociale și pentru identificarea soluțiilor de eficientizare a jurnalismului social autohton. Noțiunile, categoriile și aspectele funcționale abordate pot servi ca bază pentru elaborarea de către instituțiile mass-mediei autohtone a politicilor editoriale, a strategiilor și a tehnicilor de mediatizare a realității sociale pe principii noi, iar rezultatele care au fost obținute, grație semnificației practice indiscutabile, pot fi utilizate de către sectorul asociativ al mass-mediei pentru conceptualizarea noilor proiecte mediatice și perfectarea documentelor în domeniul mediatic, ele fiind în măsură să solicite atenția factorilor de decizie. 5 Rezultatele științifice principale înaintate spre susținere. În mediul științific autohton a fost întreprinsă pentru prima dată o abordare complexă și holistică a fenomenului jurnalism social. Rezultatele științifice principale înaintate spre susținere rezidă în faptul că jurnalismul social: (1) reprezintă un ansamblu de activități mediatice cu identitate distinctă prin care este valorificată realitatea socială; (2) asigură construcția publică a realității sociale, identifică, explică problemele sociale și propune soluții necesare rezolvării acestora; (3) explică reacțiile și acțiunile sociale ale consumatorilor de media în raport cu realitatea reflectată; (4) realizează anumite funcții, roluri și obiective, determinate de specificitatea lui; (5) este concomitent și proces, și produs cu o energie individuală, cu un concept propriu și cu un accentuat caracter funcțional particular; (6) generează modele proprii de acțiune mediatică; (7) generează cadre relaționale și acționale specifice în procesul de colectare a informațiilor; (8) folosește strategii și practici operaționale specifice. Implementarea rezultatelor științifice. Rezultatele și opiniile exprimate în lucrare au fost aplicate la elaborarea Codului deontologic al jurnalistului din Republica Moldova, la realizarea expertizelor proiectelor mediatice din domeniul jurnalismului social, precum și în procesul de predare a disciplinelor de formare profesională a viitorilor jurnaliști în învățământul universitar. Datele obținute sunt utile atât pentru cercetătorii care au ca obiect de studiu evoluția fenomenului mediatic contemporan, cât și pentru jurnaliștii și managerii din mass-media autohtonă. Aprobarea rezultatelor. Rezultatele științifice ale studiului au fost implementate în activitatea de cercetare desfășurată în cadrul Universității de Stat din Moldova, Facultatea Jurnalism și Științe ale Comunicării și au stat la baza realizării unei lucrări monografice; a peste 60 de studii în diverse publicații științifice de profil din Republica Moldova, România, Germania; a peste 20 de comunicări la diverse foruri științifice internaționale și naționale. Teza de doctor habilitat în științe ale comunicării a fost examinată și recomandată în ședința comună a Departamentului Teoria și Practica Jurnalismului și a Departamentului Radio și Televiziune ale Facultății Jurnalism și Științe ale Comunicării a USM, în seminarele științifice de profil din cadrul Institutului de Cercetări Juridice și Politice al Academiei de Științe a Moldovei (specialitatea 561.01 - Teoria, metodologia și istoria politologiei; instituții și procese politice) și din cadrul Universității de Stat din Moldova (specialitatea 571.01 - Jurnalism și procese mediatice). Volumul și structura tezei: Lucrarea este expusă în 245 de pagini de text de bază, este alcătuită din: Adnotări în limbile română, rusă, engleză; Introducere; 5 capitole structurate în subcapitole; Concluzii generale și recomandări, Bibliografie din 348 de titluri; include 5 tabele, 1 figură și 6 anexe. Cuvintele-cheie: jurnalism social, domeniu social, problemă socială, produs mediatic, proces mediatic, practică operațională, genuri jurnalistice, comportament profesional, standard deontologic. 6 CONȚINUTUL TEZEI Introducerea reprezintă esența suportului argumentării temei alese pentru cercetare. În această direcție s-a făcut referire la: actualitatea temei, importanța ei pentru științele comunicării contemporane, gradul de cercetare a temei, scopul și obiectivele tezei, metodologia de lucru, noutatea științifică a rezultatelor obținute, semnificația teoretică, valoarea aplicativă a lucrării, modalitatea de aprobare a rezultatelor cercetării, precum și la importanța acestora pentru evoluția ulterioară a jurnalismului social din Republica Moldova. Capitolul I, întitulat Bazele teoretico-metodologice ale jurnalismului social, conturează aspectele teoretice și pe cele metodologice ale cercetării fenomenului jurnalism social. Paradigma cercetării, la fel ca elementele asupra cărora a fost focalizată cercetarea, îndreaptă autorul spre o digresiune problematică a discursului istoriografic, astfel devenind posibilă o înțelegere mai apriată și deslușită a investigațiilor care au abordat acest segment tematico-mediatic. Referindu-ne la istoriografia problemei, este necesară trecerea în revistă a unei serii de lucrări cu caracter general cu referire la dimensiunea socială a comunicării mediatice, care în expozeul lor conțin informații utile pentru cercetarea de față și sunt necesare pentru conceptualizarea jurnalismului social ca model jurnalistic în teoria științelor comunicării. Analiza acestora scoate în evidență faptul că conceptualizarea rolului jurnalismului în societate se datorează nu doar specialiștilor în comunicare, ci și, sau în primul rând, reprezentanților unor domenii științifice foarte variate, precum: sociologie, politologie, psihologie, lingvistică, filosofie etc., fapt care demonstrează caracterul interdisciplinar al comunicării mediatice. Și pentru că astfel de lucrări există într-un număr impunător, noi vom stărui doar asupra celor relevante pentru subiectul cercetării noastre, care au formulat raționamente privind misiunea socială a comunicării mediatice. Acestea, simbolic, pot fi clasificate în câteva categorii: 1. Studii care au pus în circuit abordări sociologice - importante, întâi de toate, grație instrumentarului și metodelor de cercetare, unele dintre care au fost aplicate în lucrarea respectivă pentru a determina specificitatea jurnalismului social ca proces și ca produs. Abordarea sociologică a comunicării mediatice are la bază cercetările exponenților școlii teoretice de la Chicago, care au servit temei pentru apariția ulterioară a diverselor modele și teorii ale comunicării. 2. Studii care au pus în circuit abordări psihologice - ele au constituit baza teoretico-metodologică pe care s-a axat cercetarea comportamentului profesional al jurnaliștilor. Abordarea psihologică are la bază cercetările exponenților școlii teoretice de la Palo Alto care, de asemenea, au contribuit la apariția diverselor modele și teorii ale comunicării. 3. Studii care au pus în circuit abordări filosofice - ele au constituit suportul teoretic pentru analiza și concluziile noastre privind locul, rolul și caracterul funcțional al jurnalismului social în 7 societatea contemporană. Abordarea filosofică a comunicării mediatice are la bază cercetările exponenților școlii teoretice de la Toronto și a celei de la Frankfurt. Studii relevante privind teoria comunicării mediatice au fost semnate și de cercetătorii din Occident: D. McQuail și S. Windahl [22], M. DeFleur și S. Ball-Rokeach [6], J.-C. Abric [1], A. Mattelart și M. Mattelart [21], J. B. Thompson [31], G. Lochard și H. Boyer [12], J. Lohisse [13]; din România: I. Drăgan [8], P. Dobrescu, A. Bârgăoanu și N. Corbu [7], D. Pop [24], V. Marinescu [20], D. Rusti [29], V. Tran și I. Stănciugelu [32]; din Ucraina: B. HBaHOB [42], G. I Iji\i6ajeHi<o [61], B. Pi3yH [55], T. npucTyneHko [53], O. KoHOBe^ [46], B. BnaguMupoB [39], O. I pnneiiKO [40], din Rusia: C. KopkOHOceHko [47], E. BapTaHOBa [38], B. Eepe3UH [37], E. npoxopoB [54], precum și din Moldova: C. Marin [18, 19], V. Moraru [23] ș. a. Analiza teoretică a jurnalismului social ca model cu identitate distinctă în comunicarea mediatică reprezintă în sine o provocare. Cauza constă în faptul că până în anii '90 ai secolului al XX-lea elaborările teoretice au tratat jurnalismul social drept un element constitutiv al diapazonului tematic al producțiilor jurnalistice. Puținele studii nu puneau în valoare conceptul de jurnalism social ca o activitate mediatică autonomă, ci îl reprezentau drept o subdisciplină în cadrul problematicii mass-mediei. Interesul redus, abordarea tangențială, fragmentată și sporadică a diverselor manifestări și aspecte ale jurnalismului social în științele occidentale derivă din caracterul, mai mult sau mai puțin, stabil al situației social-economice și politice din țările situate în această parte a lumii, care nu a generat contexte favorabile pentru amplificarea jurnalismului social. Or, acest tip de jurnalism se impune ca o necesitate socială tocmai în perioadele marilor transformări, când societățile se confruntă cu grave probleme de ordin social, economic, politic, cultural, spiritual etc. Stabilitatea economică și ordinea socială din țările occidentale au orientat interesele cercetătorilor contemporani din aceste state spre alte fenomene și tendințe mediatice, între care jurnalismul civic, supranumit public, participativ, reflexiv, cetățenesc, care implică reacțiile cetățenilor, pe de o parte, la procesele și fenomenele ce se produc în societate, iar, pe de altă parte, la modalitatea de reflectare a acestei realități de către mass-media tradițională. În raport cu jurnalismul social, acest fenomen se manifestă ca sursă de informare ce poate modifica agenda comunicării mediatice pe domeniul social și ca reacție a publicului la activitatea mass-mediei care demonstrează feedbackul materialelor jurnalistice. Astfel, tipul respectiv de activitate mediatică, într-o măsură mai mare sau mai mică, se regăsește ca element constitutiv sau complementar al jurnalismului social. Din rândul oamenilor de știință care au cercetat jurnalismul social ca pe o activitate mediatică cu identitate distinctă iese în evidență numele T. OponoBa. Cercetătoarea a abordat jurnalismul social drept un fenomen mediatic autonom, complex, pluridimensional, cu problematica și cu instrumentarul său specific de reflectare a problemelor și a proceselor sociale -idee care se regăsește în toate lucrările dedicate problemei respective, semnate de aceasta [59, 60]. 8 T. OpojOBa enunță ideea că subiectul de reflecție a jurnalismului social sunt însele societatea și procesele sociale care se produc în diverse sectoare ale realității. Ea identifică elementele constitutive ale acestuia, între care: mobilitatea socială, instituțiile sociale, sistemul de valori sociale, identitatea socială a individului și capitalul social. În aceeași cheie este determinată natura jurnalismului social la r. Ylakaniiiiia [51], care propune o abordare trilaterală a acestuia, pe care îl califică drept instrument de reflectare a realității sociale și a relațiilor care se stabilesc între sectorul public, cel comercial și cel neguvernamental al societății; la B. Eepe3UH, în opinia căruia, jurnalismul social abordează problemele care interesează întreaga populație, indiferent de apartenență la grupuri și pături sociale [37]; la H. r!bajoiiiiiiici<inî, care definește jurnalismul social drept activitate de implicare în procesele sociale [41]; la E. npoxopoB, care afirmă că el este „o verigă analitică de legătură a relațiilor între diferite grupuri sociale” [54]. V. Vâlcu, autorul studiului Jurnalismul social, susține că definiția practică a jurnalismului social poate fi dedusă din diapazonul tematic al produselor mediatice care oscilează între social și societate [33]. În contrariu, alți cercetători propun abordări mai înguste ale fenomenului de jurnalism social. M. Eepe>i<iiaa, de exemplu, promovează ideea că subiectul de reflecție în jurnalismul social îl formează procesele de reproducere a realității sociale [36]. Ea afirmă că jurnalismul social este o ideologie profesională specială care a apărut la intersecția dintre jurnalism și asistența socială. Aceeași idee este susținută de cercetătoarea P. Miîaiiaii care a studiat interdependența instituțională a jurnalismului cu asistența socială și a pus în corelație specificitatea acestor două tipuri de activități sociale [43]. O altă viziune o găsim la n. EayTUHa. Cercetătoarea tratează jurnalismul social drept activitate de mediatizare implicită a realității înconjurătoare, orientată spre soluționarea problemelor de ordin individual și comunitar. În opinia ei, jurnalismul social nu se reduce la simpla și neutra abordare a problemelor sociale, or, implicarea plenară a jurnaliștilor în rezolvarea acestora este una dintre caracteristicile generale ale tipului respectiv de jurnalism [35]. Ținem să menționăm abordarea oarecum unilaterală propusă de n. EayTUHa pentru fenomenul de jurnalism social, pe care îl substituie cu fenomenul de jurnalism civic, care s-a afirmat în teoria și practica mijloacelor de comunicare în masă din SUA în anii '80 ai secolului trecut. Analiza jurnalismului social ca proces a avut ca bază teoretică lucrările cercetătorilor din Occident, între care: D. Elliot [9], M. Voirol [34], M. E. Figueroa, D. L. Kincaid, M. Rani, G. Lewis [10], J. H. Gans [11], C. D. MacDugall [15] ș.a., precum și pe cele ale cercetătorilor din România: M. Coman [4], M. Cernat [3], D. Popa [25], C. Lucacsi [14], V. Vâlcu [33] și din Republica Moldova: G. Stepanov și I. Guzun [30], V. Moraru [23]. Dintre lucrările savanților din Rusia, care s-au axat pe procesul de creație în jurnalism, ne-a atras atenția monografia /Kypnaiucmuka. Memodoiorun .iicypmuiicTCKoro TBopuecmBa (Jurnalismul. Metodologia creației jurnalistice), în care autorul M. Kum susține că specificul procesului de creație în jurnalism presupune activități ce extind limitele cunoașterii și permit 9 jurnalistului să identifice relații noi pe care le stabilește sau în care există subiectul/obiectul cercetat și să creeze un produs jurnalistic original [44]. În aceeași cheie este abordată creativitatea în jurnalism de către: O. Hepiieia [62], M. MarpoHT [50], A. fflecrepuHa [63], H. Kogona [45], M. Jvi<iiiia [49], ro. I Ioiopeabiii [52]. Jurnalismul ca proces a constituit obiectul de studiu și pentru alți cercetători, între care: M. Guzun, Al. Bohanțov, M. Tacu, G. Stepanov, I. Guzun, D. Țurcanu, M. Lescu, B. Parfentiev, A. Dumbrăveanu, S. Grossu, A. Peru, D. Cosma, M. Kunzler, S. Livingstone, I. K. Sorenssen și A. M. Gabrielsen, F. Shennan, B. Pi3yH, H. VlnxaiLiiiii, B. 3gopoBera, B. BnaguMupoB ș. a. Dintre autorii autohtoni care au studiat jurnalismul ca proces, iese în evidență numele cercetătorului V. Moraru. Rezultatele cercetărilor întreprinse de acest autor și-au găsit reflectare într-o serie de lucrări pe acest domeniu, între care: Mass-media vs politica, Mass-media între incertitudini și aspirații, Publicistica moldovenească contemporană, Labirinturile politicii. În timp ce V. Moraru propune, în general, o abordare politologică a jurnalismului ca proces, L. Malcoci abordează acest subiect prin prismă sociologică. Studiul Mass-media și opinia publică în societatea în tranziție [17] constituie o valoroasă cercetare privind starea mass-mediei moldovenești în tranziția spre democrație și rolul acesteia în formarea și modelarea opiniei publice. Acest studiu se remarcă prin faptul că aduce informații de ordin conceptual-arhitectonic privind procesele jurnalistice, iar punctarea momentelor legate de impactul și efectele mass-mediei asupra opiniei publice permite și o serie de concluzii referitor la practicile utilizate în jurnalismul din Republica Moldova. Jurnalismul social ca produs a fost analizat prin prisma formelor de expresie pe care el le solicită pentru abordarea realității. Teoria genurilor jurnalistice și tendințele de evoluție a acestora și-au găsit reflectare într-o serie de lucrări semnate de: J. B. Thompson [31], J.-C. Bertrand [2], D. Randall [28], M. Voirol [34], C. D. MacDougall [15], C. F. Popescu [26], S. Preda [27], M. Cvasnâi-Cătănescu [5], D. Rusti [29], D. Popa [25], M. Kum [44], A. TepTWHHwu [57], H. Kogona [45], A. Jonciaia [48], M. JIyi<inia [49], M. MarpoHT [50], ro. Horopeawn [52], O. CoTHUKOBa [56], M. y^aHOBa [58] ș. a. De un real folos pentru cercetarea și analiza percepțiilor jurnaliștilor privind jurnalismul social ca proces și ca produs, precum și a percepțiilor cititorilor asupra produselor jurnalismului social care abordează problemele sociale a fost studiul sociologic semnat de L. Malcoci Percepțiile populației din Republica Moldova privind fenomenul discriminării, care a pus în circuit date statistice relevante privind fenomenul discriminării în contextul altor probleme din Republica Moldova [16]. Rezultatele cercetării relevă faptul că discriminarea și marginalizarea anumitor grupuri de persoane sunt fenomene reale în Republica Moldova, care iau amploare în ultimii ani. Studiul conține și o serie de recomandări practice privind diminuarea efectelor fenomenului de discriminare, iar rezultatele la care ajunge autoarea semnalează necesitatea 10 amplificării funcției educativ-instructive a jurnalismului social în scopul formării culturii toleranței și nediscriminării față de persoanele cu nevoi speciale. Studiile dedicate calității produselor jurnalistice au fost în atenția noastră datorită faptului că ele au conturat fundamentul pentru identificarea standardelor etice și deontologice utilizate în jurnalismul social. Între autorii autohtoni, care au semnat studii dedicate problemelor de etică și de deontologie a mass-mediei, se numără: D. Țurcanu, A. Peru. M. Lescu, I. Bunduchi și V. Dorogan, M. Guzun, G. Stepanov, I. Guzun ș. a. Concluzia generală care se impune este că analiza și reevaluarea lucrărilor istoriografice permit reconstituirea bazei teoretico-metodologice a jurnalismului social și conceptualizarea lui ca fenomen mediatic cu identitate distinctă. Capitolul II, întitulat Conceptualizarea fenomenului de jurnalism social, cuprinde abordările teoretice ale fenomenului jurnalism social și conceptualizarea acestuia ca model cu identitate distinctă în comunicarea mediatică. Totodată, aici sunt identificate obiectivele, funcțiile, rolurile caracteristicile și particularitățile jurnalismului social. În opinia noastră, jurnalismul social poate fi definit drept „un ansamblu de activități mediatice de documentare, de producere și de diseminare a informațiilor cu referire la realitatea socială și la problemele sociale existente în această realitate, la evoluția și efectele potențiale ale acestora; de identificare și explicare a reacțiilor și acțiunilor sociale; de comunicare directă/indirectă a ansamblului de soluții necesare rezolvării unor probleme sociale; de monitorizare și analiză a politicilor sociale, a deciziilor și a actelor normative cu referire la activitatea socială a persoanei sau a grupurilor sociale, în vederea susținerii sau abrogării acestora; de asigurare și de stimulare a dialogului social pe verticală și pe orizontală întru asigurarea armoniei sociale”. Subiectul de reflecție a jurnalismului social reprezintă totalitatea realizărilor, eșecurilor și a problemelor sociale care definesc viața cotidiană a indivizilor și a grupurilor sociale în toată dinamica dezvoltării ei, precum și relațiile sociale pe verticală și pe orizontală existente într-o societate. Realitatea socială se prezintă a fi subiect de reflecție a jurnalismului social, precum și obiect asupra căruia el își exercită impactul și efectele, iar activitatea mijloacelor de informare în masă definitivează și, într-un fel, conturează realitatea și modalitățile de percepție a cititorilor în raport cu aceasta. Jurnalismul social abordează problemele care interesează întreaga populație, indiferent de apartenența la grupuri și pături sociale, iar produsul finit al acestuia se încadrează în categoria informațiilor funcționale. Natura funcțională a jurnalismului social asigură: coparticiparea cetățenilor la luarea deciziilor, integrarea lor în viața socială, promovarea strategiilor sociale, perfecționarea legislației în domeniu etc. Caracterul funcțional al jurnalismului social este structurat astfel încât să acționeze atât asupra individului, cât și asupra comunității și societății. Complexitatea vieții contemporane impune necesitatea abordării realității prin prisme diferite, precum 11 și racordarea ei la realitatea socială, or, evenimentele economice, politice sau culturale obțin valoare doar dacă sunt raportate la societate. Caracterul funcțional al jurnalismului social reiese din obiectivele generale ale acestuia, între care: promovarea informației relevante pentru clarificarea valorilor sociale supreme; mediatizarea factorilor și a priorităților care însoțesc orice problemă publică; asigurarea unui grad înalt de participare socială a cetățeanului; crearea unui public imaginar cu aceleași valori sociale și viziuni comunitare; promovarea valorilor democratice în viața civică etc. Obiectivele conturează sfera de competențe generale care îi revine jurnalismului social, între care: integrarea individului social în grup, a grupului social în societate, a societății în comunitatea mondială; propagarea normelor morale, sociale; asigurarea participării cetățeanului în viața comunitară/socială; implicarea cetățeanului în luarea deciziilor; mobilizarea populației pentru soluționarea în comun a problemelor sociale; coagularea societății prin făurirea rețelelor sociale; definirea și ierarhizarea priorităților sociale comunitare și naționale; propagarea obiectivelor, valorilor și intereselor comunitar-sociale etc. Activitățile mijloacelor de comunicare în masă reprezintă alternative funcționale, or, apar și se manifestă ca răspuns la multitudinea de interese și de necesități individuale, colective sau sociale ale publicului. În scopul satisfacerii nevoilor informaționale ale indivizilor, jurnalismul social pune în circuit produse mediatice care, fiind valorificate, generează faptul că publicul este informat. Analiza jurnalismului social, în înțelesul de influență pe care el o exercită asupra întregii societăți, ne permite să identificăm aceste funcții, între care: conexiunea, prin informare, între diverse grupuri și straturi sociale - mediatizarea nevoilor, promovarea intereselor, formarea imaginii anumitor straturi sociale și asigurarea dialogului social; social advocacy - reflectarea și protejarea intereselor grupurilor social-defavorizate sau potențial vulnerabile; social lobby -promovarea unor inițiative (de obicei ale societății civile) cu privire la anumite grupuri sociale; monitorizarea politicilor, proiectelor și programelor sociale - diseminarea informației privind conceptualizarea politicilor sociale și modul de implementare a acestora; reflectarea tehnologiilor sociale, necesare soluționării raționale a problemelor sociale - mediatizarea activităților de parteneriat social între reprezentanții puterii, reprezentanții mediului de afaceri și masele largi; promovarea valorilor sociale - producerea materialelor care pot influența formarea abilităților de autoidentificare și autorealizare a individului social și pot preveni comportamentele deviante; socializarea cetățenilor - activități jurnalistice orientate spre armonizarea relațiilor interpersonale, a relațiilor dintre individ și grupul social din care acesta face parte sau chiar dintre individ și societate; conexiunea între domeniul social și alte sfere ale vieții publice - asigurarea schimbului de informații între toate sferele vieții publice. 12 Schimbările ce s-au produs în societatea noastră în ultimele două decenii au generat modificări semnificative în domeniul social care, în esența sa, este predispus să conserve relațiile și ordinea tradițională. Ele au impus un sistem variabil care a condiționat limitarea responsabilităților statului în administrarea domeniului social și implicarea tot mai activă în construirea realității sociale a cetățenilor, a societății civile și a mass-mediei. Cercetările privind interacțiunea jurnalism social - domeniu social sunt importante în vederea determinării mecanismelor și proceselor prin care jurnalismul se implică în domeniul social și invers. Implicațiile jurnalismului social în domeniul social se manifestă în faptul că, reflectând realitatea și asigurând astfel circuitul informațional pe verticală și pe orizontală, el contribuie la construcția raporturilor între individ și grup, între grup și mediul social. Totodată, el participă la reglarea proceselor sociale și influențează structurile și instituțiile sociale, precum și factorii de decizie să acționeze, în general, în interesele societății, și, în particular, în interesele individului social. Analiza implicațiilor jurnalismului social în domeniul social ne permite să afirmăm că acțiunile acestuia sunt orientate în două direcții: către factorii de decizie și către masele largi, fapt care generează două modele de acțiune mediatică. Primul model include activitatea de mediatizare a problemelor sociale la nivel de individ social, grup social sau societate și de oferire a soluțiilor practice pentru depășirea acestora în vederea formării culturii sociale de implicare și de ajutor reciproc. În acest context, obiectul-țintă al jurnalismului social îl constituie componentele domeniului social care țin de infrastructura socială, serviciile sociale și de larg consum, procesele sociale privind educația, sănătatea etc. Modelul respectiv de acțiune transformă mass-media dintr-un element neutru într-un element implicat în viața publică, care încearcă să faciliteze dialogul dintre oamenii de rând și autorități, fiind pregătit, în același timp, să ofere și soluții pentru problemele cu care se confruntă societatea. Mediatizarea proceselor de soluționare a variatelor probleme sociale este un motiv în plus de a susține că obligația primară a jurnalismului social este să prezinte problemele astfel, încât cetățenii să înțeleagă obiectivele propuse, pentru a acționa în mod corespunzător. Din această perspectivă, se impune un jurnalism care trebuie să-i unească pe oameni în procesul rezolvării diverselor probleme care îi preocupă. Cel de-al doilea model include activitatea de mediatizare a inițiativelor legislative și a deciziilor administrative, monitorizarea evoluției și punerii în aplicare a politicilor sociale, evaluarea executării deciziilor etc. În acest caz, jurnalismul ține în vizorul său acțiunile instituțiilor care concep și gestionează baza legislativă și mecanismele de reglementare a activității sociale a oamenilor și a grupurilor umane, precum și acțiunile instituțiilor și agențiilor care realizează managementul social. Această activitate mediatică contribuie la realizarea nevoii de securitate socială a unei societăți și ajută instituțiile statului să se autoresponsabilizeze în privința 13 corectitudinii deciziilor, a politicilor și a programelor inițiate de ei în acest domeniu. Elaborarea și implementarea noilor concepte ale mecanismelor de manevrare socială se realizează cu suportul și concursul structurilor noi, generate de unele schimbări social-politice și economice, precum și grație implicării active a celor moștenite de la vechiul sistem. În cadrul elaborării și implementării politicilor și programelor sociale sunt implicate instituțiile principale ale statului, care trebuie să-și coordoneze și să-și delege responsabilitățile sociale într-un mod foarte riguros. Mediatizarea acestui aspect, de asemenea, se încadrează în activitățile jurnalismului social, din perspectiva celui de-al doilea model de acțiune mediatică. Interacțiunea dintre mass-media, sectorul guvernamental, cel neguvernamental și indivizii sociali este de natură pluridimensională. Instituțiile de profil social care pun în aplicare mecanismele sociale se încorporează în jurnalism prin publicarea materialelor despre anumite decizii pe care le iau în raport cu o problemă socială sau alta; prin reflectarea acțiunilor pe care ele le organizează și le întreprind în scopul reducerii impactului sau chiar soluționării unor anumite probleme; prin abordarea mediatică a inițiativelor; prin elaborarea proiectelor comune cu mass-media, prin publicitatea socială etc. La rândul lor, reporterii apelează la reprezentanții acestor organizații pentru a obține informații factologice, date statistice, opinii, expertize etc. Există mai multe forme de cooperare a instituțiilor de presă cu instituțiile care au misiunea de a pune în aplicare politicile sociale, între care: activități de promovare a valorilor sociale; proiecte sociale mediatice; maratonuri radio, TV și de presă; campanii sociale; concursuri, seminarii, ateliere de lucru etc. Conlucrarea eficientă dintre instituțiile de presă și actorii-cheie ai activității sociale: instituțiile de stat, simplii cetățeni și organizațiile neguvernamentale este determinantă pentru realizarea cu succes a acestor obiective și promovarea unui jurnalism social de calitate. În acest capitol, de asemenea, sunt analizate problemele sociale ca subiecte potențiale de reflecție a jurnalismului social și natura acestora, precum și sursele ce dețin informații despre diferite tipuri de probleme sociale. Construcția publică a problemelor sociale se datorează configurării mediatice a acestora care începe cu punerea în circuit a informațiilor primare despre evenimentele propriu-zise, despre categoriile sociale afectate și cerințele lor de soluționare a situațiilor create. Frecvența și felul în care mass-media reflectă afirmațiile-cerințe și tratează problemele sociale influențează percepțiile publicului și formează cunoștințele lui în raport cu aceste probleme, iar cunoștințele sunt importante pentru materializarea acțiunii sociale. Mass-media însă nu poate transmite fidel originalul problemei sociale, pentru că reflectarea acesteia se face fragmentat și selectiv. Procesul de transformare a informației sociale cu privire la o problemă socială în informație de presă modifică afirmațiile-cerințe, astfel încât ele să corespundă tipului de canal de transmisie, formatului instituției jurnalistice și le transformă în reprezentări mediatice. În presa tipărită, de exemplu, reprezentările mediatice ale afirmațiilor-cerințe se materializează în 14 formă de știri și articole de analiză, iar în audiovizual acestea servesc drept subiecte pentru emisiunile interactive, de dezbateri, talk-show-uri. Astfel, configurarea publică a problemei sociale se realizează prin reprezentări mediatice care pot influența conceptualizarea și asumarea socială a acesteia. Pentru mediatizarea problemelor sociale foarte importante sunt sursele și resursele informaționale pe care le utilizează jurnaliștii. Sursele de date necesare reflectării problemelor sociale se regăsesc nu doar în ministerele și instituțiile de profil pe domeniul social, ci în mai multe sfere. Acest lucru demonstrează, odată în plus, caracterul intersectorial al domeniului social, care, pentru buna lui funcționare, solicită și dezvoltă relații cu alte domenii ale activității umane și care ne permite să clasificăm sursele de date în două categorii: 1. Surse instituționale primare, direct implicate în gestionarea problemelor sociale, care se află în subordinea ministerelor de profil: Ministerul Muncii Protecției Sociale și Familiei, Ministerul Sănătății, Ministerul Educației, Ministerul Tineretului și Sportului. 2. Surse instituționale secundare, indirect implicate în gestionarea problemelor sociale, care se află în subordinea altor ministere, precum: Ministerul Economiei, Ministerul Finanțelor, Ministerul Tehnologiei Informației și Comunicațiilor, Ministerul Justiției, Ministerul Afacerilor Interne, Ministerul Afacerilor Externe și Integrării Europene etc. Sursele de date, de asemenea, pot fi clasificate în funcție de domeniul în care se manifestă problema. Conform acestui criteriu deosebim surse de date pentru problemele ce țin de domeniul sănătății, calității vieții și nivelului de trai al populației, forței de muncă, ocupației și șomajului, proceselor demografice, educației, migrației. Analiza și mediatizarea problemelor sociale impune utilizarea nu doar a informațiilor oficiale, ci și a celor din surse neoficiale. În acest context, un rol important le revine organizațiilor neguvernamentale care, activând în paralel cu instituțiile statului, monitorizează nu doar evoluția problemelor sociale, ci și activitățile factorilor de decizie. De aceea, datele primare, furnizate de organizațiile neguvernamentale, în foarte multe cazuri, sunt mai complexe, aproape de realitate și vizează mai mulți actori implicați în problemă. În capitolul III, Jurnalismul social ca proces mediatic în Republica Moldova, este abordată problema evoluției jurnalismului social în Republica Moldova, precum și contextul social-politic și economic în care acesta s-a afirmat ca activitate mediatică cu identitate distinctă. Fenomenul care a modificat fundamental conceptul jurnalismului moldovenesc de la sfârșitul anilor '80 -începutul anilor '90 a fost pluralismul de opinii. În scurt timp, pe piața informațională autohtonă au apărut mai multe cicluri de emisiuni în care erau prezentate și chiar confruntate diferite opinii referitoare la realitatea înconjurătoare, valoarea cărora este incontestabilă, or, anume ele au stat la baza apariției ulterioare a emisiunilor radiotelevizate analitice, de dezbateri și a talk-showurilor autohtone. Tipologia produsului jurnalistic radiotelevizat a suportat modificări, în grilele de emisie 15 fiind incluse emisiuni specializate pe domeniul social, printre care: emisiuni pentru minoritățile naționale din Republica Moldova, pentru persoanele în etate, pentru persoanele cu nevoi speciale etc. S-a diversificat și tipologia presei tipărite, prin apariția noilor categorii de publicații periodice, precum: presa particulară; presa de divertisment; presa confesiunilor religioase; presa societăților de tip SRL, SA, presa publicitară etc. Merită să fie amintită, în acest context, presa comunitară -fenomen sporadic ce se atestă periodic și în prezent. Anume presa comunitară, prima, a promovat de pe poziții noi valorile comunitare și a cultivat spiritul civic - obiective ale jurnalismului social. În tranziția de la sistemul totalitar spre cel liberal, Moldova s-a confruntat cu transformări globale care au condus la apariția unui șir de fenomene negative, precum: destrămarea infrastructurii sociale și a principiilor morale, stratificarea socială, „tenebrizarea” sferei sociale, devalorizarea banilor, sărăcia, migrația, traficul de ființe umane, criminalizarea societății, criza demografică etc., care au generat noi subiecte de reflecție pentru presă. Dacă la începutul anilor '90, mass-media moldovenească acorda atenție, prioritar, problemelor care până nu demult erau „tabu” și care readuceau în albie istoria neamului, precum și problemelor care reflectau noile realități politice, în a doua jumătate a anilor '90, mass-media și-a focalizat atenția, prioritar, pe problemele sociale, pe impactul și efectele acestora, precum și pe acțiunile concrete ale guvernanților în raport cu ele, socialul devenind unul dintre elementele-cheie ale discursului mediatic. Agenda mass-mediei s-a extins treptat prin completarea cu subiecte despre problemele sociale care amenințau bunăstarea economică, ordinea socială și morală; despre cele care amenințau potențialul de sănătate a indivizilor; despre cele care aduceau prejudicii mediului fizic sau ecologic; despre problemele care se refereau la acțiunile globale cu impact internațional etc. Totodată, s-a modificat substanțial rolul presei în societate, funcțiile și tehnicile ei de mediatizare a realității sociale, toate acestea formând identitatea unui nou tip de jurnalism - jurnalismul social. Procesul de creație și fluxul informațional în jurnalismul social autohton este o altă dimensiune a capitolului respectiv. Specificul jurnalismului social rezidă în faptul că el este concomitent și produs, și proces. Natura dublă a acestui fenomen impune cercetarea lui prin prisma progresului individual și social care se află în relație de interdependență și are caracter evolutiv. Jurnalismul social ca proces presupune activități de mediatizare a realității sociale la nivel de individ social, grup social sau societate, ajustate la specificul de moment al acesteia și are un caracter gradual în devenire. Iar ca produs, acesta reprezintă o sinteză procesată a evenimentelor, fenomenelor, tendințelor, stărilor și problemelor sociale dintr-o anumită perioadă de timp și dintr-un anumit spațiu/teritoriu. Calitatea jurnalismului social ca proces și ca produs depinde de calitatea selectării și procesării informației. Informația mediatică - produs al gândirii jurnalistice de care beneficiază indivizii sociali, în particular, și societatea, în general, - se manifestă și ca factor de influență asupra acțiunii sociale, precum și ca factor motivațional pentru acțiunea socială. Factorul motivațional variază și este 16 direct proporțional cu statutul pe care îl ocupă persoana în cadrul grupului și colectivității, cu poziția de bază a ei în structura socială. În acest context, valorizarea evenimentelor, fenomenelor și problemelor sociale trebuie făcută luându-se în calcul variatele statute sociale pe care acestea le afectează sau/și le implică. Această situație impune o abordare diferențiată nu doar din punctul de vedere al tehnicilor jurnalistice utilizate, ci și al frecvenței apariției materialelor pe acest subiect, al volumului acestora și al spațiului în care ele sunt amplasate etc. Această concluzie justifică ipoteza că valoarea acțiunii sociale este direct proporțională cu volumul, frecvența, calitatea, însușirea și fructificarea informației jurnalistice. De menționat faptul că, totodată, acțiunea socială se manifestă ca subiect de reflecție a jurnalismului, iar acest lucru impune identificarea și reflectarea ansamblului de condiții care alcătuiesc contextul praxiologic și sociocultural al acțiunii. Contextul praxiologic și sociocultural reprezintă totalitatea factorilor dobândiți și stăpâniți de om, care condiționează la un moment dat acțiunea acestuia: cadrul obiectiv natural și social în care se desfășoară acțiunea; valorile și criteriile de valorizare acceptate de actorii implicați în problema abordată; mijloacele de ordin tehnic, cultural, uman etc. care pot interveni și modifica anumite situații și stări; sistemele de norme (morale, politice, juridice etc.) ce reglementează și califică sub anumite aspecte activitatea indivizilor și grupurilor sociale. Totalitatea informațiilor selectate și prelucrate de către jurnaliști și difuzate, prin intermediul unui canal mediatic, publicului larg formează fluxul informațional. Fluxul informațional în jurnalismul social se organizează ca un sistem multifazic care include coordonatele temporale: trecut, prezent și viitor și coordonatele spațiale: local, național, internațional, ce pune în circuit produse cu valoare socială și cu caracter de noutate, care exercită un anumit impact asupra consumatorilor media, generând reacții și, ulterior, acțiuni sociale în raport cu problemele reflectate. Aceste acțiuni sociale, odată identificate și selectate, sunt prelucrate mediatic și puse în circuitul informațional care este unul continuu și neîntrerupt. Circuitul informațional în jurnalismul social este un proces multiplu, care presupune câteva activități de bază, între care: evaluarea masivului informațional potențial; selectarea evenimentului care urmează a fi mediatizat; producerea materialului jurnalistic; distribuirea produsului finit prin intermediul unui canal mediatic; asimilarea și transformarea informației potențiale în informație reală; identificarea reacțiilor și acțiunilor sociale ale consumatorilor de produse mediatice în raport cu realitatea mediatizată; completarea masivului informațional potențial cu evenimente noi. Aflându-se în conexiune permanentă și concomitentă, aceste cicluri de activități formează circuitul informațional în jurnalismul social, modelul căruia este unul circular și tranzacțional. Circuitul informațional, simbolic, poate fi structurat în două etape: selectarea și prelucrarea materiei brute și distribuirea și asimilarea produsului mediatic. Etapele respective formează cicluri separate, independente și autonome, fiecare cu actorii, acțiunile, procesele, fenomenele sale și cu 17 un anumit cadru relațional și instituțional. Ciclurile respective se află în relații de interdependență, fiecare dintre ele fiind influențat de diverși factori intramediatici și extramediatici. Analiza procesului de creație în jurnalismul social scoate în evidență următoarele tipuri de abordări a realității sociale: psihofiziologică - orientată spre expunerea multitudinii de caracteristici psihologice ale individului, precum și a relațiilor lui cu societatea; conflictogenă -orientată spre descoperirea celor mai complicate și controversate relații dintre grupurile și comunitățile umane și care se axează, de regulă, pe situația de problemă sau de conflict; juridică -orientată spre reconstrucția compoziției crimelor, săvârșite de anumiți oameni sau grupuri, în care accentul nu se pune pe crimă, ci pe aspectul ei moral, fapt care poate ajuta oamenii să conștientizeze fenomenele răului omenesc și acele condiții și împrejurimi care determină persoana să comită infracțiuni; sociologică, care este aplicată pentru expunerea faptelor în dinamica dezvoltării lor și pentru reflectarea în timp și în spațiu a fenomenelor sociale; filosofică, care reprezintă, de obicei, reflecții ale jurnaliștilor asupra unor fenomene, probleme, stări, asupra influențelor pe care le au acestea asupra indivizilor și grupurilor sociale, în particular, și asupra societății, în general, precum și asupra reacțiilor sociale. Fluxul jurnalistic, care formează circuitul informațional în jurnalismul social, include în sine două tipuri de produse: materiale informative și analitice pe domeniul social - elemente ale unui produs mediatic de natură generalistă și produse mediatice specializate pe domeniul social. Produsul specializat pe domeniul social este o practică specifică mai mult audiovizualului. Or, portalurile de știri și publicațiile periodice, în mare parte, au un caracter generalist, cu toate că primele pun accentul, prioritar, pe jurnalismul de informare, iar celelalte - pe cel de opinie și comentativ. Excepție sunt, în cazul presei tipărite, publicațiile periodice comunitare, instituționale sau școlărești, ele însă sunt de circulație închisă, au tiraje reduse și nu modifică, practic, în niciun fel opinia publică. Analiza produsului jurnalistic specializat pe domeniul social a scos în evidență faptul că în jurnalismul de televiziune, cel mai mare număr de cicluri de emisiuni specializate pe domeniul social - 32 - se regăsește în grila de emisie a postului public de televiziune Moldova 1, pe poziția a doua se situează Jurnal TV cu 10 cicluri, după care urmează Vocea Basarabiei cu 9 cicluri, Publika TV cu 8, EuTV cu 3. Diapazonul acestora este foarte variat și include: emisiuni de dezbateri ale problemelor sociale; emisiuni pentru minoritățile naționale din Republica Moldova; emisiuni de divertisment social; emisiuni pentru copii, adolescenți, tineri; emisiuni care promovează practici pozitive; emisiuni care conturează portrete sociale; emisiuni de investigații sociale. În jurnalismul radio, cel mai mare număr de cicluri de emisiuni specializate pe domeniul social produce postul public Radio Moldova Actualități - 35, pe poziția a doua se situează Național FM cu 7, urmat de Radio Chișinău cu 4 cicluri. 18 Un element al jurnalismului social îl constituie campaniile sociale care reprezintă, în general, încercări de a preveni sau de a educa publicul larg în privința unor probleme care îi vizează în mod direct existența, scopul fiind de a influența, sensibiliza opinia publică asupra problemelor care există în societate, promovând valori sociale, precum: receptivitatea, ajutorul, solidaritatea socială etc. În funcție de obiectivele pe care urmează să le realizeze, deosebim mai multe tipuri de campanii de presă: de binefacere, de promovare a valorilor naționale, de promovare a valorilor europene, de promovare a practicilor în domeniul incluziunii, de sensibilizare etc. O altă componentă a jurnalismului social o constituie materialele pe domeniul social integrate în produsele generaliste. Pentru conturarea tabloului integral al jurnalismului social moldovenesc a fost realizat studiul Specificul activității de creație în jurnalismul social din Republica Moldova. Cercetarea s-a axat pe 12 instituții mediatice autohtone: 3 posturi de radio, 3 posturi TV, 3 ziare, 3 portaluri de știri. Astfel, pentru analiza produsului social televizat, am selectat fluxurile informative de la posturile TV: Moldova 1, Jurnal TV și Publika TV; pentru analiza produsului social radiofonic am selectat fluxurile informative de la posturile: Radio Moldova Actualități, Radio Vocea Basarabiei și Radio Chișinău; pentru analiza produsului social din presa tipărită am selectat ziarele generaliste: Moldova Suverană, Jurnal de Chișinău și Timpul; pentru analiza produsului social pus în circuit de către portalurile de știri am selectat: Noi.md, IPN.md și Ziarulnational.md. Analiza calitativă a fost realizată în baza următoarelor variabile: mesajul materialului jurnalistic, genul jurnalistic, categoria de vârstă despre care se relatează, sexul personajelor, mediul în care s-a produs evenimentul. Monitorizarea celor 12 instituții media a fost realizată în perioada 1 ianuarie - 30 iunie 2015. În șase luni de activitate, instituțiile mediatice menționate au produs 15 719 materiale jurnalistice pe domeniul social, dintre care: știri - 10 548, ceea ce constituie 67, 11 %; interviuri -113, ceea ce constituie 0, 72 %; reportaje - 4 463, ceea ce constituie 28, 39 %; materiale analitice - 595, ceea ce constituie 3, 78 %. Analiza din perspectiva mesajului jurnalistic a fluxului informațional pe domeniul social a demonstrat că în această perioadă au apărut: materiale jurnalistice care reflectă problemele sociale - 56, 73 %, materiale care relatează faptul divers - 29, 47%, materiale ce reflectă practicile pozitive - 13, 80 %. Acest lucru scoate în evidență faptul că societatea noastră, actualmente, se confruntă cu probleme majore care afectează și, respectiv, interesează întreaga societate, iar jurnalismul social este unul dintre cele mai eficiente instrumente de diseminare și de dezbatere a acestui tip de informație, de identificare a soluțiilor de rezolvare a acestora și de socializare a maselor. Totodată, numărul redus de materiale care promovează practicile pozitive este determinat 19 nu atât de lipsa acestora, cât de interesul sporit al jurnaliștilor pentru alte tipuri de evenimente, îndeosebi de natură politică sau cu caracter de senzație. Analiza fluxului informațional pe domeniul social din perspectiva vârstei protagoniștilor materialelor jurnalistice demonstrează că mai mult de jumătate din produsul total îl reprezintă materiale ce relatează despre maturi, ele constituind 59, 69 %. Materialele care nu indică categoria de vârstă a protagoniștilor reprezintă 28, 91 %, ceea ce constituie circa 1/4 din fluxul informațional, materiale ce relatează despre minori constituie 8, 24 %, iar cele care relatează despre persoanele în etate - 3, 16 %. Iese în evidență faptul că atenția pe care o acordă mass-media persoanelor de diferite vârste, periodicitatea abordării mediului în care ei trăiesc, a modului în care ei se raportează la realitatea din care fac parte este foarte neomogenă. Astfel, minorii și pensionarii destul de rar devin protagoniști ai materialelor jurnalistice. De obicei, aceste categorii de populație sunt abordate tangențial, în contextul unor evenimente în care, prioritar, se vorbește despre cei maturi. Materialele care au ca protagoniști copiii și persoanele în etate, în cele mai dese cazuri, relatează despre situații ieșite din comun: violuri, omucideri, suicide, crime, jafuri, tâlhării comise de aceștia, abuzuri sexuale și fizice etc. Din mass-media autohtonă aproape că lipsesc materialele cu încărcătură pozitivă despre minori și pensionari. Dar, în paralel cu problemele comune, fiecare categorie de vârstă se confruntă și cu probleme specifice. Construcția mediatică a problemelor sociale specifice înseamnă scoaterea lor din anonimat și includerea în agenda publică a societății, fapt care catalizează factorii de decizie să se implice în soluționarea acestora. Totodată, construcția mediatică a problemelor sociale, în funcție de accentele pe care le pun jurnaliștii, sensibilizează opinia publică și oferă posibilitatea implicării întregii societăți în rezolvarea lor. Din perspectiva sexului protagoniștilor, fluxul informațional pe domeniul social analizat a inclus: materiale în care nu este indicat sexul protagoniștilor - 40, 58 %, materiale ce relatează despre bărbați - 30, 17 %, materiale ce relatează despre ambele sexe - 21, 31 % și materiale care relatează despre femei - 7, 94 %. Conform rezultatelor, categoria cea mai numeroasă s-a dovedit a fi materialele care nu fac referință la sexul protagoniștilor. Mediatizarea neutră se utilizează, de cele mai multe ori, fie în cazul evenimentelor fără implicare umană directă, fie când mediatizarea poartă un caracter informativ-generalist, fie când sexul protagoniștilor nu are nicio valoare pentru fabula evenimentului, fie când aceștia sunt reprezentanți ai diverselor profesii, meserii, confesiuni religioase, minorități naționale, sexuale etc. Discrepanța între numărul materialelor despre bărbați și cel despre femei demonstrează faptul că în mass-media autohtonă egalitatea de gen încă nu este o valoare profesională. Situația este departe de a fi una bună nu doar din punct de vedere cantitativ, ci, mai ales, din punct de vedere calitativ, or, în timp ce bărbații sunt mediatizați, prioritar, în calitate de cetățeni activi, specialiști de performanță, experți sau promotori ai practicilor pozitive, femeile, cel mai des, sunt mediatizate ca mame, profesoare sau victime ale 20 abuzurilor, violenței domestice și sexuale, crimelor etc. Astfel, femeile ca actori sociali activi sunt defavorizate în produsele mediatice autohtone, la fel și problemele cu care acestea se confruntă. Menționăm faptul că marginalizarea femeii în mass-media este nu atât rezultatul atitudinii jurnaliștilor față de această categorie, cât, mai curând, o consecință a fenomenului de marginalizare socială a femeii în societatea moldovenească. Fluxul informațional pe domeniul social analizat din perspectiva mediului de trai este constituit din: materiale care relatează despre mediul urban - 42, 18 %, materiale în care nu este indicat mediul de rezidență a protagoniștilor - 39, 49 %, materiale care relatează despre mediul rural - 18, 33 %. Aceste date demonstrează că mass-media autohtonă își concentrează atenția, prioritar, pe realitatea urbană, îndeosebi pe cea din Chișinău, și aceasta datorită faptului că, în primul rând, intensitatea producerii evenimentelor sociale este mai mare în capitală decât în oricare alt oraș, centru raional sau sat din Moldova. În al doilea rând, în Chișinău se află majoritatea instituțiilor responsabile pentru politicile sociale și cele abilitate cu dreptul de a gestiona și soluționa problemele sociale, la care mass-media apelează în scopul obținerii informației oficiale. În al treilea rând, majoritatea instituțiilor mass-mediei activează în capitală, respectiv mediatizarea evenimentelor din acest mediu este mai operativă și se face cu mai puține cheltuieli de producție. Analiza respectivă ne-a permis să conturăm o viziune de ansamblu asupra jurnalismului social autohton ca proces și ca produs, care ne va permite să identificăm practicile operaționale utilizate în jurnalismul social, pe care le vom descrie și explica în capitolul ce urmează. În următorul capitol, întitulat Cadrul relațional și acționai în jurnalismul social autohton, se pune în discuție actul jurnalistic în dinamica dezvoltării sale. Varietatea semantică, structurală, pragmatică a subiectelor de reflecție a jurnalismului social solicită jurnaliștilor mobilitate și flexibilitate comportamentală maximală. În procesul de mediatizare a fenomenelor pozitive, dar, mai ales, a diverselor anomalii sociale, activitățile de colectare, sistematizare, ierarhizare și analiză a informației brute se desfășoară în condiții excepționale, când comportamentul mass-mediei, în general, și al jurnaliștilor, în particular, comportă grave modificări psihologice, sociale, profesionale etc. Starea de lucruri respectivă impune jurnaliștii și instituțiile mediatice să stabilească diverse relații și să adopte diferite linii comportamentale adecvate momentului și situației. Organizarea relațională și comportamentul jurnalistic sunt dictate de caracterul imprevizibil și imediat al evenimentelor, de necesitatea de a avea acces larg la informații și de a primi operativ aceste informații și presupun un contact prioritar cu sursele de informare. Semnificația responsabilității sociale a instituțiilor mediatice, care stabilește modelul de comportament profesional al jurnaliștilor, devine clară și prioritară anume în procesul de reflectare a problemelor sociale, când judecățile de valoare nu derivă direct din principiile normative, ci reprezintă un conglomerat de obligații asumate față de anumite segmente ale societății. 21 Capacitatea de a stabili contacte informaționale este o competență importantă în jurnalismul social, or, caracterul pluridimensional al evenimentelor și fenomenelor sociale impune o abordare multiaspectuală atât din perspectiva diverșilor actori sociali care se confruntă sau care suportă consecințele acestora, cât și din perspectiva instituțiilor care controlează evoluția lor și realizează managementul social. Din aceste considerente, sursele de informare tradițional folosite în jurnalismul social trebuie să fie variate, cuprinzătoare, din diferite sfere care, direct sau tangențial, au legătură cu subiectele de reflecție. Cadrele de referință ale surselor de informare sunt: cadrul social, administrativ, economic, politic, juridic, cadrul intern și cel general. Întru stabilirea cadrului relațional și acțional al jurnaliștilor în procesul de colectare a informațiilor a fost realizată o cercetare științifică de tip calitativ care a demonstrat că modul de abordare a realității sociale și gradul de implicare a jurnaliștilor în reflectarea evenimentelor sunt dimensiunile ce impun diverse tipuri de comportament profesional care, la rândul lor, generează așa-numitele reprezentări sau ideologii comportamentale, precum: cea bazată pe principiul neutralității, cea care admite implicarea jurnalistului în rezolvarea problemelor sociale și are un caracter paternalist și cea care recunoaște rolul mass-mediei în armonizarea relațiilor sociale la nivel comunitar, global și în socializarea maselor. Asimilarea și promovarea unei sau altei ideologii comportamental-profesionale depinde de politica editorială a instituției mediatice, îndeosebi de componenta politică a acesteia. Or, atitudinea instituțiilor de presă față de forțele politice ale societății este determinantă în alegerea ideologiei profesionale, care impune comportamentul profesional necesar realizării obiectivelor politicii editoriale. Astfel, mass-media pro-putere adoptă cel de-al treilea tip de ideologie, pe când presa de opoziție mizează pe cel de-al doilea tip. Primul tip de ideologie este utilizat, de la caz la caz și în funcție de situație, de către toate instituțiile mediatice. Organizarea relațională se efectuează conform schemei clasice de definire a țintelor. Sursele-țintă ale jurnaliștilor pot fi: indivizii sociali și grupurile sociale - actorii primi sau cei secunzi ai evenimentului sau fenomenului abordat; factorii de decizie, responsabili pentru domeniul în care se manifestă fenomenul sau se produce evenimentul, care concep și implementează strategiile de reducere a impactului și de soluționare a problemelor sociale existente; administrația publică centrală sau locală, responsabilă de executarea deciziilor și de realizarea programelor, proiectelor naționale pe domeniul social; reprezentanții societății civile; experții naționali și internaționali. Relațiile pe care le stabilesc jurnaliștii în procesul de abordare a realității sociale impun diverse tipuri de comportamente profesionale, care sunt direct proporționale cu tipul de surse contactate. Din această perspectivă, relațiile jurnaliștilor cu sursele pot fi divizate simbolic în: relații oficiale și neoficiale. Sursele neoficiale solicită jurnalistului un comportament mai lejer, relațiile dinte acești doi actori purtând un caracter informal, spontan și adesea paternalist. Modelul de comportament 22 paternalist presupune, pe de o parte, abordarea problemei mediatizate din perspectiva și prin prisma trăirilor sentimentelor omului simplu, iar, pe de altă parte, protecția, în caz de necesitate, a personajelor materialelor jurnalistice. Uneori, din anumite motive, de cele mai multe ori întemeiate (frica să nu fie etichetate, marginalizate, excluse din comunitate, învinuite sau disprețuite de societate etc.), acest tip de surse refuză să comunice cu jurnaliștii. Respectarea deciziei sursei de a furniza sau nu informații este o condiție de principiu în jurnalismul social. Dreptul la intimitate și confidențialitate îl are oricare subiect din această categorie, de aceea stabilirea și punerea de comun acord cu intervievații a modului în care va decurge discuția, „on the record/off the record”, este foarte importantă. În raport cu sursele oficiale, jurnalistul adoptă un comportament precaut-insistent care presupune, pe de o parte, insistența acestuia de a obține toată informația pe care trebuie s-o cunoască societatea în raport cu problema socială mediatizată, iar, pe de altă parte, verificarea permanentă a informației obținute. Deși relațiile pe care le stabilește jurnalistul cu factorii de decizie sunt de natură obiectivă și absolut necesare pentru procesul de creație, între acești doi actori există tensiuni conceptuale permanente, generate de înțelegerea diferită a noțiunii de informație publică și a efectelor pe care le produce aceasta asupra sănătății organismului social. Relația jurnalist - experți (ultimii pot face parte atât din categoria surselor oficiale, cât și din categoria celor neoficiale) impune o altă relație comportamentală și comunicațională. Tipul de comportament pe care îl adoptă jurnaliștii în raport cu experții, în categoria cărora se includ, de obicei, persoanele publice sau profesioniștii în domeniu, este comportamentul jurnalistic neutru. Natura comportamentului jurnalistic depinde nu doar de tipurile de surse, ci și de caracteristicile individual-psihologice ale jurnalistului, pe de o parte, și ale interlocutorului, pe de altă parte: de starea lor psihică, de atitudinea și interacțiunea acestora, de specificul situației de moment etc. Uneori, din lipsă de timp sau din alte motive, jurnaliștii nu reușesc să-și adapteze comportamentul la situațiile noi, din care cauză pot apărea neînțelegeri sau obstacole în relațiile pe care le stabilesc cu sursele. Cadrul relațional în jurnalismul social are un caracter potențial-conflictual datorită varietății și diversității surselor ca pondere, statut social, caracter, temperament, consistență informațională etc. Acest lucru solicită jurnaliștilor adaptarea la situație și adoptarea rapidă și spontană a diverselor modele de comportament, fapt care reduce flexibilitatea comportamentală a acestora. Modul în care jurnaliștii percep, pe de o parte, realitatea socială pe care o valorifică, iar, pe de altă parte, rolul lor social în această realitate este un indice al culturii profesionale și al ideologiei ocupaționale pe care o împărtășesc. Identificarea percepțiilor și a opiniilor jurnaliștilor specializați în domeniul jurnalismului social vizavi de procesul de creație și de calitatea serviciilor de mediatizare pe care ei le prestează a constituit obiectivul general al cercetării Nivelul și gradul de percepere a procesului de creație în jurnalismul social de către reprezentanții mass-mediei. 23 Cercetarea în cauză a fost realizată în perioada 14 - 24 aprilie 2015, pe un eșantion de 100 de jurnaliști din diferite media: presa tipărită, televiziune, radio, on-line. Criteriul principal de selectare a acestor persoane a fost practicarea jurnalismului social. Au fost selectate câte 25 de persoane în fiecare grup, pentru a putea efectua comparația între grupuri. Această cercetare a fost axată pe identificarea transformărilor valorice, ocupaționale și identitare ale jurnaliștilor care scriu pe teme sociale și a inclus studierea următoarelor aspecte: funcțiile și rolurile mass-mediei în reflectarea realității sociale, gradul de implicare a auditoriului în formarea agendei mediatice pe domeniul social, tematica problemelor sociale mediatizate mai frecvent, sursele de informare ale jurnaliștilor, genurile utilizate de către jurnaliști, obstacolele cu care se confruntă jurnaliștii în mediatizarea realității sociale etc. Cercetarea a demonstrat o unicitate, mai mult sau mai puțin constantă, a viziunilor jurnaliștilor referitor la: selectarea evenimentelor care urmează a fi mediatizate, identificarea surselor utilizate în procesul de documentare și de colectare a informațiilor, genurile jurnalistice care sunt utilizate cel mai des, numărul de surse folosit în diverse tipuri de materiale, calitatea serviciilor prestate și obstacolele în procesul de mediatizare a realității sociale. În contrariu, gradul de percepție și părerile jurnaliștilor din audiovizual și ale celor din presa tipărită sunt foarte diferite în raport cu: sursele care semnalează existența unor evenimente sau probleme, factorii care stabilesc agenda mediatică, gradul lor de satisfacție pentru volumul și frecvența produselor mediatice pe domeniul social puse în circuitul informațional, funcțiile și rolurile mass-mediei în reflectarea realității sociale și gradul de implicare a auditoriului în formarea agendei mediatice pe domeniul social. Acest fapt demonstrează că procesul de creație în jurnalism obține anumite particularități în funcție de suportul sau de canalul prin care, ulterior, este distribuit produsul finit, iar tipul de instituție mediatică influențează percepțiile jurnaliștilor, determinând cadrul valoric și acțional al acestora. Percepțiile jurnaliștilor diferă și în funcție de statutul profesional. De regulă, cu cât statutul jurnaliștilor în ierarhia redacțională este mai înalt, cu atât mai mare este gradul lor de satisfacție în raport cu procesul jurnalistic și calitatea serviciilor prestate. Aceste rezultate demonstrează că statutul profesional condiționează gradul de implicare a jurnaliștilor în procesului decizional, în formarea agendei media și asigură variabila independenței profesionale în procesul de creație. De asemenea, percepțiile sunt influențate de vârsta și stagiul de muncă în mass-media al jurnaliștilor. Rezultatele au demonstrat că gradul de satisfacție a jurnaliștilor este direct proporțional cu aceste criterii: cei mai puțin satisfăcuți de starea de lucruri din mass-media sunt jurnaliștii în vârstă de până la 25 de ani, care activează în presă 1-5 ani și invers, cei mai satisfăcuți sunt jurnaliștii în vârstă de 45 de ani și mai mult, stagiul de muncă în presă al cărora este circa 20 de ani. Acest lucru poate fi explicat prin faptul că jurnaliștii începători, de obicei, 24 depun mai multe eforturi pentru realizarea atribuțiilor sale și înfruntă mai multe obstacole în procesul de creație, determinate de lipsa unei rețele complexe de surse de informare, de cunoștințe și abilități profesionale mai modeste decât ale celor care au o anumită experiență de muncă în domeniu. Totodată, stagiul de muncă influențează și remunerarea angajaților, salariile tinerilor specialiști fiind mai mici decât ale celor consacrați. Așadar, ponderea în ierarhia redacțională depinde, pe de o parte, de vârsta jurnaliștilor, iar, pe de altă parte, de stagiul lor de muncă în mass-media și poate evolua concomitent cu aceste două criterii și/sau în funcție de ele. Astfel, peste 90 la sută dintre managerii chestionați lucrează în mass-media de peste 10 ani, vârsta medie a acestora fiind de 45 de ani. Jurnalismul social revendică, în plan operațional, un anumit set de strategii și procedee de mediatizare care solicită cunoștințe din toate domeniile de activitate umană. Or, tipul, caracterul și amploarea evenimentelor și problemelor sociale influențează direct și necondiționat abordarea lor mediatică, determinând obiectivele, practicile operaționale, tehnicile mediatice, modelele de comportament profesional care vor urma, precum și specificul produselor jurnalismului social. Totodată, modul în care indivizii sociali se familiarizează și percep realitatea socială depinde întru totul de procedeele pe care le aplică jurnalismul social. Alegerea corectă, în corespundere cu necesitățile și așteptările tuturor actorilor sociali, a strategiilor de mediatizare care să asigure promovarea valorilor și acțiunilor ce însoțesc problema, este un factor esențial, or, determină implicațiile și efectele jurnalismului social în realitatea socială. Strategiile de mediatizare a realității sociale, din perspectiva impactului și a reacțiilor pe care le generează, pot fi divizate, simbolic, în două categorii: pozitive, cu efecte constructive, și negative, cu efecte distructive. În prima categorie sunt incluse strategiile care iau în calcul interesul public și așteptările sociale ale indivizilor și care asigură o abordare mediatică corectă și responsabilă. Printre acestea se numără: strategia de însoțire, de maximalizare a efectelor, de minimalizare a efectelor, de atac. Aceste strategii aplică diverse practici, între care: „de alarmizare”, „de calmare”, de simplificare, de sensibilizare etc. Strategiile negative, spre deosebire de cele pozitive, au la bază, de cele mai multe ori, interesul privat al instituțiilor de presă (economic, politic, financiar). Ele reprezintă practici deformate din punct de vedere etic, iar activitatea instituțiilor mediatice care aplică aceste strategii, deseori are drept scop nu informarea, ci manipularea maselor. Acompanierea mediatică este una părtinitoare, unilaterală și iresponsabilă. Există mai multe strategii negative, printre care: strategia negării, cea a tăcerii, a „învinovățirii”, a „intrării în grație”. Aplicarea strategiilor negative generează dispute informaționale care apar ca reacție la comportamentul incorect al instituțiilor mass-mediei. Disputele sau războaiele mediatice formează viziuni diametral opuse asupra situației, dezmembrează și polarizează acțiunile sociale, generează confruntări de idei, creând 25 incidente capabile să agraveze, să amplifice dimensiunile și ritmul de evoluție a problemelor sociale. Cercetarea jurnalismului social din Republica Moldova ca proces, ce a avut drept scop, inclusiv, identificarea strategiilor, tehnicilor de mediatizare și a practicilor operaționale utilizate, a demonstrat că folosirea, accidentală sau intențională, a strategiilor negative și a tehnicilor de mediatizare deviate a generat o serie de fenomene distructive care afectează grav calitatea jurnalismului social autohton. Fiind aplicate, acestea au contribuit la faptul că uneori jurnalismul social autohton: face speculații politice și înclină spre ideologizarea abordării problemelor; se transformă în instrument de răfuială cu forțele politice rivale; face speculații economice; selectează subiectele cu precădere din zona municipiului Chișinău sau, în cel mai bun caz, și din raioanele de centru; ignoră conștient evenimentele nefavorabile sau chiar le elimină din spațiul informațional; include pe agenda mediatică evenimentele lipsite de valoare; abordează formal problemele prin simpla expunere a faptelor; manipulează prin limbajul mediatic utilizat; manipulează prin intermediul structurii materialelor; face înclinație spre senzație; nu creează o imagine obiectivă a realității și nici un tablou reprezentativ al problemelor și tendințelor specifice timpului și locului; ficționalizează realitatea socială; dezinformează. Astfel, actualmente, în mass-media moldovenească se înregistrează tendințe certe de transformare a jurnalismului social într-un „jurnalism de acoperire” pentru cei care vor să-și facă imagine politică, să-și vândă reușit marfa, să-și asigure un statut social influențabil etc., fapt generat, fără îndoială, de utilizarea strategiilor negative. În jurnalismul social, tipul și calitatea mediatizării depinde nu doar de strategiile aplicate, ci și de atenția pe care o acordă jurnaliștii la: tonalitatea și caracterul mesajului, unghiul de abordare, consistența/dimensiunea mesajului, lizibilitatea mesajului, limbajul relatării mediatice, iconografia adiacentă textului, echilibrul între forma și conținutul produsului mediatic. Ultimul capitol al tezei, întitulat Produse ale jurnalismului social din Republica Moldova, își propune realizarea a două obiective majore: (1) analiza formelor de expresie a produselor jurnalistice pe domeniul social și a tendințelor de evoluție a acestora și (2) evaluarea calității produselor jurnalistice pe domeniul social din perspectiva respectării standardelor deontologice. Actualmente, în jurnalismul social autohton se afirmă unele stări de tranziție a formelor de expresie, în circuit fiind puse produse mediatice ce nu pot fi atribuite exact unor genuri tradiționale, existente în teoria și practica presei, or, acestea cumulează elemente specifice mai multor genuri jurnalistice. Și, deși fiecare gen jurnalistic își are specificul său care reiese din obiectivele propuse, din mijloacele utilizate și din structura produsului mediatic, astăzi se face din ce în ce mai resimțită tendința de cooptare a unor elemente compozițional-structurale specifice unui gen de către alte genuri. 26 Interferențele între textele jurnalistice devin mai accentuate și mai perceptibile nu atât datorită conținutului, ci, mai degrabă, grație formei de expunere a informației. În acest context, putem menționa că unele genuri tradițional informative tot mai frecvent cumulează elemente analitice, astfel că, de rând cu relatarea, interviul, reportajul, sondajul - toate aparținând familiei de genuri informative - în paginile publicațiilor periodice apar relatări analitice, interviuri analitice, reportaje analitice, sondaje analitice etc. Interferențele de genuri se manifestă la nivelul de prezentare a semnelor comune. Semnele comune apar datorită faptului că unele genuri jurnalistice, precum: interviul, sondajul, relatarea, investigația sunt, în același timp, și forme de expresie, și metode de colectare a informațiilor. Totodată, semnele comune pot apărea în rezultatul utilizării unor procedee jurnalistice, precum narațiunea și interpretarea, pe care jurnaliștii le folosesc pentru realizarea diverselor tipuri de produse mediatice. Și stilul autorilor poate contribui la interferențele de genuri, care se manifestă prin prezentarea semnelor comune în diferite specii ale materialelor jurnalistice. Noile tehnologii informaționale care s-au afirmat la finele secolului trecut, de asemenea, au contribuit la modificarea formelor de expresie a materialelor jurnalistice. Pe de o parte, ele au generat convergența elementelor clasice ale sistemului mass-mediei, iar, pe de altă parte, au contribuit la afirmarea unui tip de jurnalism nou, ce a impus reguli de activitate și de producere a textelor jurnalistice pe principii noi, care au solicitat și noi forme de expunere a lor. Teoria genurilor de presă și practica jurnalistică scot în evidență unele fenomene deja afirmate, precum și unele tendințe noi care se înregistrează tot mai frecvent în evoluția de ultimă oră a formelor de expresie jurnalistică. Cercetarea jurnalismului social, realizată în perioada 1 ianuarie - 30 iunie 2015, în baza posturilor de televiziune: Moldova 1, Publika TV și Jurnal TV, posturilor de radio: Radio Moldova Actualități, Radio Chișinău și Vocea Basarabiei, portalurilor de știri: Noi.md, IPN.md și Ziarulnational.md și publicațiilor periodice: Moldova Suverană, Timpul și Jurnal de Chișinău, ne-a oferit o viziune clară asupra modului în care instituțiile mass-mediei exploatează genurile jurnalistice pentru mediatizarea realității sociale. În șase luni de activitate, instituțiile mediatice menționate au produs 15 719 materiale jurnalistice pe domeniul social, 67, 11 % dintre acestea fiind știri, 0, 72 % - interviuri; 28, 39 % -reportaje și 3, 78 % - materiale analitice. Dintre acestea, 5 355 de materiale au fost puse în circuit de către posturile TV, fluxul informațional fiind constituit din: 61, 66 % de știri, 0, 11 % de interviuri și 38, 23 % de reportaje. Menționăm că în această perioadă niciunul dintre posturile de televiziune analizate nu a inclus în produsul său generalist materiale analitice. Acest tip de materiale se regăsește, prioritar, în emisiunile specializate pe domeniul social sau în emisiunile analitice care dezbat anumite probleme, fenomene, procese sau tendințe sociale. 27 Posturile de radio au transmis în acest timp 3 848 de materiale, fluxul informațional fiind constituit din: 51, 09 % de știri și 48, 91 % de reportaje. Iese în evidență faptul că produsul radiofonic total, la fel ca și cel de televiziune, în această perioadă nu a difuzat niciun material analitic. Mai mult, acest produs mediatic nu a conținut nici interviuri, toate intervențiile interlocutorilor fiind încorporate ca elemente constitutive în știrile și în reportajele difuzate. Produsul jurnalistic pe domeniul social, difuzat de ziarele analizate, a inclus 1 667 de materiale, dintre care știrile au constituit 55, 07 %, interviurile - 3, 12 %, reportajele - 19, 74 %, editorialele - 6, 54 %, materialele analitice 15, 53 %. Spre deosebire de produsul pe domeniul social difuzat în această perioadă de către mediile audiovizuale, cel pus în circuitul informațional de către publicațiile periodice analizate a inclus și materiale analitice în număr total de 368 de materiale, ceea ce constituie circa 1/4 din fluxul total. Acest lucru poate fi explicat prin faptul că presa tipărită, datorită periodicității sale, relativ reduse, pune accentul pe jurnalismul analitic, funcția de interpretare fiind prioritară pentru publicațiile periodice contemporane. În perioada menționată, portalurile au difuzat 4 849 de materiale, fluxul informațional fiind constituit din: 89, 96 % de știri; 1, 13% de interviuri, 4, 23 % de reportaje, 4, 68 % de materiale analitice. Observăm că portalurile de știri, deși dau prioritate jurnalismului de informare, produc și materiale analitice. Acest lucru poate fi explicat prin tendința portalurilor de a-și extinde auditoriul, pe de o parte, iar, pe de altă parte, prin intensificarea fenomenului de convergență, care a influențat, fără excepție, toate elementele sistemului mediatic și care se face tot mai simțit în mass-media contemporană. Analiza cantitativă a fluxului informațional general demonstrează faptul că cel mai frecvent gen jurnalistic utilizat este știrea. Cele mai multe știri au fost puse în circuitul informațional prin intermediul portalurilor, fiecare portal zilnic producând circa 20 de materiale de acest fel. Jurnalismul de televiziune se situează pe poziția a doua, iar jurnalismul radio - pe a treia poziție. Menționăm că în audiovizual știrile intră într-o competiție acerbă cu reportajele, ultimele deseori prevalând din punct de vedere numeric. Pe a patra poziție se situează ziarele, care au produs cele mai puține știri. Cercetarea a scos în evidență faptul că numărul de știri publicate într-o ediție depinde de periodicitatea publicației. Astfel, cotidienele, în comparație cu săptămânalele, produc mai multe știri. Această tendință se datorează, întâi de toate, competiției existente între elementele sistemului mass-mediei de a furniza consumatorului cât mai operativ informația - competiție în care cotidienele, volens nolens, sunt atrase. Apoi, și pentru că funcția de bază a unui cotidian, spre deosebire de săptămânal, este cea de informare. Cotidienele, care concurează pentru atenția consumatorului cu portalurile de știri, cu radioul și cu televiziunea, își ajustează mesajul lor la condițiile pieței informaționale, cooptând anumite tehnici de realizare și forme de expresie a materialelor, specifice într-o măsură mai mare altor elemente ale sistemului mass-mediei. 28 Analiza a demonstrat existența unei diferențe izbitoare între știrile din presa tipărită și cele din audiovizual sau din on-line. Astfel, știrile clasice care predomină în audiovizual, în ziare se regăsesc într-un număr redus. Ele, de obicei, sunt preluate de la diverse agenții sau portaluri și sunt amplasate la rubrici speciale. Majoritatea știrilor din presa tipărită reprezintă știri desfășurate, semnate de autor. Elementul descriptiv, concentrat, de obicei, în alineatul al doilea, este determinant pentru acest tip de știri, la fel ca numărul mare de surse utilizate. Există însă știri care doar relatează despre un eveniment, fără a utiliza vreo sursă. Specifice, îndeosebi pentru săptămânale, știrile desfășurate comportă modificări conceptuale, care uneori le apropie fie de reportaje, fie de relatare. Reportajul, deși, per ansamblu, cedează numeric în fața știrii, se bucură de atenția sporită a jurnaliștilor din audiovizual. Constatăm că majoritatea reportajelor din audiovizual sunt informative, axate pe evenimente de actualitate, arhitectonica acestora fiind clasică. Deși mai rar, în audiovizual, alături de reportajele informative, apar și reportajele de atmosferă. Acestea, grație elementelor de decor și detaliilor descriptive, cel mai bine sensibilizează consumatorul de produse mediatice, de aceea ele sunt pe larg utilizate în campaniile de socializare. Chiar dacă mult mai modest decât audiovizualul, publicațiile periodice, de asemenea, produc reportaje, cele mai multe fiind publicate în paginile săptămânalelor. În timp ce cotidienele publică, în special reportaje informative, tipologia reportajelor care apar în săptămânale este foarte variată și include: reportaje atemporale, reportaje-magazin și reportaje relocalizate. Ceea ce deosebește în profunzime reportajul din presa tipărită de cel din radio, TV sau on-line este elementul analitic. În perioada cercetată, în ziare au apărut mai multe tipuri de reportaje analitice, printre care: reportajul de interpretare, reportajul-ecou sau de urmărire, reportajul-anchetă. Jurnalismul on-line, spre deosebire de cel audiovizual și chiar cel din presa tipărită, foarte rar apelează la reportaj pentru reflectarea realității sociale. Numărul redus de reportaje în on-line este cauzat, considerăm noi, întâi de toate, de tendința de a furniza cât mai operativ posibil materialul, iar realizarea unui reportaj solicită mai mult timp și mai mult efort jurnalistic. Apoi, acest lucru este cauzat și de faptul că publicul-țintă al acestui segment mediatic își rezervă puțin timp pentru a consulta presa, or, preferă să afle despre ultimele evenimente într-un interval restrâns de timp. Aceste preferințe determină jurnaliștii din on-line să reflecte realitatea prin reportajele de actualitate - texte reduse ca volum, lizibile și ușor asimilabile. Cel mai rar gen utilizat în jurnalismul de informare s-a dovedit a fi interviul. Acest lucru se întâmplă, deoarece, în audiovizual, interviul ca gen foarte rar este inclus în buletinele de știri și în jurnalele radiotelevizate, iar în presa tipărită, cele mai multe interviuri sunt pe teme politice sau au o profundă conotație politică și nu se încadrează în categoria jurnalismului social. Interviurile sociale, alături de materialele cu caracter analitic, sunt exploatate destul de frecvent în emisiunile specializate pe domeniul social. 29 Analiza a demonstrat faptul că, alături de genurile informative menționate, ziarele cercetate au publicat, deși sporadic, și relatări, și portrete sociale, și sondaje. În perioada cercetată, genurile analitice, în contrariu cu cele informative, au apărut într-un număr mult mai mic. Acest lucru se explică prin faptul că buletinele de știri din audiovizual nu includ materiale de acest gen, ele fiind utilizate pe larg în emisiunile specializate, iar opiniile sau comentariile participanților sau ale martorilor la eveniment se regăsesc ca elemente constitutive ale știrilor și reportajelor. Iar portalurile de știri, deși produc analize și comentarii, fac acest lucru foarte rar, materialele analitice din fluxul lor informațional total constituind 4, 68 %. Cele mai multe materiale analitice, cum e și firesc, au apărut în presa tipărită, ele constituind 22, 07 % din fluxul total al acesteia. Constatăm însă că și în presa tipărită, ca și în cea audiovizuală sau în on-line, materialele de opinie și comentative sunt mai puține la număr decât cele informative. Numărul redus de materiale analitice pe domeniul social în presa tipărită se explică, în primul rând, prin faptul că realizarea acestora solicită eforturi mai mari și timp mai mult - condiții care, de cele mai multe ori, lipsesc în mass-media, de aceea jurnaliștii optează pentru genurile informative, pe care le completează cu comentarii, opinii și chiar elemente analitice. Astfel apar genurile convergente, precum: știrile desfășurate, reportajele analitice, interviurile de problemă etc. În al doilea rând, această situație este determinată și de interesul sporit al managerilor din presa tipărită pentru evenimentele și problemele din domeniul politic care, prioritar, devin subiecte pentru editoriale, comentarii și analize. De menționat faptul că numărul de materiale analitice este direct proporțional cu volumul publicațiilor periodice și invers proporțional cu frecvența acestora, or, cu cât volumul ziarelor este mai mare, iar frecvența apariției mai mică, cu atât numărul de materiale analitice este mai mare. Analiza a demonstrat faptul că în ziare cele mai numeroase materiale analitice sunt articolele axate pe diverse probleme sociale, urmate de editoriale, apoi de investigații de presă pe domeniul social. Cel mai rar gen analitic utilizat în jurnalismul social sunt comentariile, deoarece majoritatea comentariilor, ca și interviurile, sunt pe domeniul politic sau au o profundă conotație politică. Deși carențele de natură deontologică se atestă destul de frecvent în jurnalismul social autohton, în ultimii ani interesul breslei jurnalistice pentru calitatea informației de presă pusă în circuit a sporit considerabil, organizațiile neguvernamentale pe domeniul mediatic, inclusiv Consiliul de Presă din Republica Moldova, inițiind activități de monitorizare a modului în care sunt respectate principiile deontologice. Analiza activității Consiliului de Presă autohton se face importantă, în contextul cercetării noastre, or, demonstrează, pe de o parte, calitatea produsului mediatic din perspectiva respectării principiilor deontologie, iar, pe de altă parte, modul în care societatea reacționează la încălcările deontologice ale presei. Așadar, analiza cantitativă a activităților de expertizare și de mediere a cazurilor de încălcare a principiilor deontologice în mass-media în primii patru ani de activitate a consiliului scoate în evidență dinamica pozitivă a 30 evoluției procesului de autoreglementare în jurnalism. Astfel, dacă în perioada octombrie 2009 -decembrie 2010 au fost examinate 10 plângeri, în următoarea perioadă - ianuarie 2011 - iunie 2012 - numărul acestora s-a mărit de 3, 6 ori, constituind 36 de plângeri. Iar în perioada iulie 2012 - august 2013 au fost examinate 43 de plângeri, ceea ce înseamnă că numărul activităților din această perioadă a crescut de 4, 3 ori în comparație cu prima perioadă analizată și de circa 1, 2 ori mai mult decât în cea de-a doua. Evoluția cantitativă a adresărilor, plângerilor parvenite în adresa Consiliului de Presă de la consumatorii produselor mediatice demonstrează creșterea gradului de implicare și a nivelului de participare a acestora în activitatea mass-mediei. Astfel, dacă în perioada octombrie 2009 -decembrie 2010 au fost examinate 3 plângeri cu privire la defăimarea prin mediatizarea informațiilor eronate, în perioada ianuarie 2011 - iunie 2012 a fost examinată doar o plângere, iar în perioada iulie 2012 - august 2013 - 11 plângeri. Același lucru poate fi observat și în cazul plângerilor privind neacordarea dreptului la replică. Totodată, cercetarea demonstrează creșterea interesului și încrederii jurnaliștilor în Consiliul de Presă. Dinamica evoluției plângerilor privind plagiatul și preluarea neautorizată a conținutului editorial sau privind conflictul de interese este mai mult decât elocventă în acest context. Astfel, dacă în perioada octombrie 2009 - decembrie 2010 au fost examinate 3 plângeri de acest fel, în perioada ianuarie 2011 - iunie 2012 - 11 plângeri, iar în perioada iulie 2012 - august 2013 - 8 plângeri. Analiza cazurilor care au fost examinate și mediate de către Consiliul de Presă în cei patru ani de activitate scoate în evidență faptul că toate sesizările, plângerile parvenite de la consumatori și toate autosesizările au vizat, în exclusivitate, subiecte din jurnalismul social, autorii acestor sesizări fiind cetățenii simpli, or, între aceștia nu s-au înregistrat nici politicieni, nici oameni de afaceri. Din totalul de 89 de cazuri analizate, doar cinci sesizări au fost semnate de funcționarii publici care au semnalat încălcări ce, în opinia lor, au afectat imaginea instituției pe care o reprezintă. Această situație demonstrează faptul că jurnalismul social este, întâi de toate, jurnalismul pentru omul de rând, care influențează, în particular, individul social și societatea, în ansamblu, mai mult decât oricare alt tip de jurnalism. În jurnalismul social, abordarea zonei anormalității în scopul corectării realității este la fel de importantă ca reflectarea zonei normalității - spre a o proteja de abuzuri. Or, dacă se urmărește ca materialele jurnalistice despre problemele sociale cu care se confruntă indivizii și grupurile sociale ale unei societăți să aibă un impact benefic, să producă efecte de lungă durată, care să genereze înțelegerea și corectarea nedreptăților, instituțiile mediatice, în general, și jurnaliștii, în particular, trebuie să abordeze realitatea cotidiană responsabil, calitativ și corect din punct de vedere deontologic. 31 CONCLUZII GENERALE ȘI RECOMANDĂRI Demersul științific respectiv finalizează cu un șir de concluzii logic argumentate, urmate de un sistem de recomandări, a căror natură teoretică și practică confirmă complexitatea și oportunitatea studiului în cauză. În calitate de concluzie general edificatoare, autoarea invocă rezultatele principial noi pentru știință și practică obținute: elucidarea integrală a specificității jurnalismului social; modelizarea procesului de creație și a circuitului informațional; elucidarea evoluției jurnalismului social din Republica Moldova ca proces și ca produs; fundamentarea științifică a jurnalismului social și determinarea unei noi direcții de cercetare în cadrul științelor comunicării. În calitate de argumente sunt propuse următoarele concluzii generale: 1. Jurnalismul social reprezintă un domeniu al mass-mediei care, în scopul realizării obiectivelor lui generale, interacționează cu toate sferele vieții publice și cu elementele constitutive ale acestora, acționând atât pe verticală, cât și pe orizontală. 2. Jurnalismul social impune cumularea și realizarea simultană a unor activități specifice, prin aceasta oferind societății anumite funcții mediatic-comunicaționale specifice doar acestui tip de activitate mediatică. 3. Natura funcțională a jurnalismului social asigură integrarea cetățenilor în viața socială, promovarea strategiilor sociale, perfecționarea legislației în domeniu etc., iar caracterul lui funcțional este structurat să acționeze atât asupra indivizilor, cât și asupra societăților. 4. Specificul jurnalismului social rezidă în faptul că el este concomitent produs și proces. Jurnalismul social ca proces presupune activități de mediatizare a realității sociale la nivel de individ social, grup social sau societate, ajustate la specificul de moment al acesteia și are un caracter gradual în devenire. Iar ca produs, acesta reprezintă o sinteză procesată a realității sociale dintr-o anumită perioadă de timp și dintr-un anumit spațiu/teritoriu. 5. Jurnalismul social ca proces funcționează circular, fluxul lui informațional având un caracter continuu și neîntrerupt. El contribuie la reproducerea realității sociale și influențează sistemul social în care activează, fiind, la rândul său, influențat de acest sistem, precum și de subiectul său nemijlocit de reflecție - domeniul social. 6. Fluxul jurnalistic, care formează circuitul informațional în jurnalismul social, include două tipuri de produse: (1) materiale informative și analitice pe domeniul social - elemente constitutive ale produselor mediatic de natură generalistă și (2) produse mediatice specializate pe domeniul social. Spațiul sau timpul de emisie pe care îl ocupă informația pe domeniul social în produsele generaliste variază de la o instituție de presă la alta, în medie acesta constituind circa jumătate din durata/spațiului integral. 7. În produsele generaliste, cele mai multe materiale jurnalistice abordează problemele sociale. Acest lucru demonstrează faptul că societatea noastră se confruntă cu probleme majore 32 care nu pot fi soluționate decât cu implicarea întregii societăți, iar jurnalismul social este unul dintre cele mai eficiente instrumente de diseminare și de dezbatere a acestui tip de informație. Totodată, numărul redus de materiale care promovează practicile pozitive este determinat nu atât de lipsa acestora, cât de interesul sporit al jurnaliștilor pentru evenimentele senzaționale. 8. Dintre produsele audiovizuale specializate pe domeniul social, cele mai multe sunt emisiuni de divertisment social, urmate de emisiuni de dezbateri sociale, apoi de cele care conturează portrete sociale și, în final, de emisiuni de investigații sociale. 9. Cele mai multe produse atât specializate, cât și generaliste sunt concepute pentru populația aptă de muncă (18-55 de ani). Minorii și persoanele în etate foarte rar devin protagoniști ai materialelor jurnalistice, aceste categorii fiind abordate tangențial, în contextul unor evenimente în care, prioritar, se vorbește despre populația aptă de muncă. Materialele care au ca protagoniști copiii și persoanele în etate, în cele mai dese cazuri, relatează despre situații ieșite din comun: violuri, omucideri, sinucideri, crime, jafuri, tâlhării comise de aceștia, abuzuri sexuale și fizice etc. 10. În toate tipurile de mass-media, cele mai multe materiale nu fac referire la sexul protagoniștilor. Mediatizarea neutră se utilizează în cazul evenimentelor fără implicare umană directă, când mediatizarea poartă un caracter informativ-generalist sau când sexul protagoniștilor nu are nicio valoare pentru fabula evenimentului. Totodată, menționăm că ponderea materialelor în care bărbații sunt protagoniști este mult mai mare decât ponderea materialelor în care femeile sunt protagoniste. Această situație demonstrează faptul că în jurnalismul social autohton egalitatea de gen încă nu este o valoare profesională. 11. În mass-media națională bărbații sunt mediatizați mai frecvent în calitate de cetățeni activi, specialiști de performanță, experți sau promotori ai practicilor pozitive, pe când femeile apar, prioritar, în postură de mamă sau gospodină. Femeile, cel mai des, devin protagoniste ale materialelor cu mesaj negativ care relatează cazuri de violență domestică și sexuală, abandon de copii, crime etc. Astfel, imaginea femeilor ca actori sociali activi nu este reflectată suficient în produsele mediatice autohtone, la fel și problemele cu care acestea se confruntă. Marginalizarea femeii în mass-media este nu atât rezultatul atitudinii jurnaliștilor față de această categorie, ci consecința fenomenului de marginalizare socială a femeii în societatea moldovenească. 12. Un element al jurnalismului social îl constituie campaniile sociale care reprezintă, în general, încercări de a preveni sau de a educa publicul larg în privința unor probleme care îi vizează în mod direct existența, scopul fiind de a influența, sensibiliza opinia publică asupra problemelor care există în societate și de a promova valorile sociale. 13. În jurnalismul social există trei tipuri de reprezentări/ideologii comportamentale cauzate de modul de abordare a realității sociale și de gradul de implicare a jurnaliștilor în reflectarea evenimentelor. Prima ideologie comportamentală are la bază principiul neutralității, cea de-a doua 33 are un caracter paternalist, iar cea de-a treia recunoaște rolul jurnaliștilor în armonizarea relațiilor sociale și în asigurarea incluziunii sociale. 14. Cele mai frecvente tipuri de abordări în jurnalismul social din Republica Moldova sunt: psihofiziologică, conflictogenă, juridică, sociologică, filosofică. 15. Jurnalismul social revendică, în plan aplicativ, un anumit set de practici operaționale. Frecvența și modul lor de utilizare sunt determinate, pe de o parte, de tipul, amploarea și intensitatea evenimentelor, problemelor, fenomenelor sociale, iar, pe de altă parte, de gradul de recunoaștere, de înțelegere a acestora și de atitudinea populației față de ele. 16. În jurnalismul social sunt aplicate atât strategii pozitive de mediatizare a realității sociale, cu efecte constructive, cât și strategii negative, cu efecte distructive. Strategiile pozitive iau în calcul interesul public și așteptările sociale ale indivizilor și asigură o abordare mediatică responsabilă. Printre acestea se numără strategiile: de însoțire, de maximalizare a efectelor, de minimalizare a efectelor, de atac. 17. Strategiile negative au la bază interesul privat al instituțiilor de presă și reprezintă practici deformate din punct de vedere etic, care dezinformează și chiar manipulează opinia publică, iar acompanierea mediatică este una părtinitoare, unilaterală și iresponsabilă. Printre acestea se numără strategiile: negării, tăcerii, „învinovățirii”, „intrării în grație”. 18. Utilizarea strategiilor negative a generat faptul că, actualmente se înregistrează tendințe certe de transformare a jurnalismului social într-un „jurnalism de acoperire” pentru cei care vor să-și facă imagine politică, să-și vândă reușit marfa, să-și asigure un statut social influențabil etc. 19. Formele de expresie utilizate în jurnalismul social contemporan se află într-o stare de tranziție, fapt care generează produse mediatice ce nu pot fi atribuite concret unor genuri existente în teoria presei. Interferențele de genuri au devenit realitate în jurnalismul social autohton, iar genurile care cel mai mult condiționează acest fenomen sunt: relatarea, interviul, sondajul, portretul, investigația de presă. 20. Activitățile de monitorizare a modului în care mass-media din Republica Moldova respectă principiile deontologice în procesul de reflectare a realității sunt realizate de diverse organizații de profil, un rol esențial revenindu-i Consiliului de Presă, care se prezintă drept un intermediar între consumatorii de media și mijloacele de informare în masă. 21. Produsul jurnalistic pe domeniul social este oferta mass-mediei pentru societate și, în funcție de calitatea lui, calitate pe care o putem privi și ca o măsură a profesionalismului, poate genera sau, dimpotrivă, poate îngrădi percepțiile cetățenilor în raport cu realitatea socială. Concluziile demersului științific în cauză au permis soluționarea unei probleme științifice aplicative, întrucât au făcut posibilă elucidarea specificului jurnalismului social din Republica Moldova ca proces și ca produs mediatic cu identitate distinctă. Pe lângă dimensiunea teoretico-științifică a problematicii identificării specificului jurnalismului social, inclusiv al procesul de 34 creație, al cadrului relațional și acțional al jurnaliștilor, al produselor mediatice, au fost identificate percepțiile jurnaliștilor care scriu pe teme sociale, precum și reacțiile consumatorilor de produse jurnalistice în raport cu calitatea serviciilor mediatice prestate de către mass-media autohtonă. În conformitate cu concluziile expuse, propunem un șir de recomandări în vederea perfecționării jurnalismului social autohton ca proces și ca produs: Recomandări de ordin general: 1. Schimbarea cursului circuitului informațional și abordarea problemelor sociale prin prisma cetățenilor simpli, pentru a le dezvolta acestora abilități participative și decizionale. Acest obiectiv poate fi realizat prin cumularea eforturilor sectorului public, ale sectorului comercial și ale celui neguvernamental în vederea asigurării unui climat favorabil schimbării mentalității atât a managerilor și a patronilor instituțiilor de presă, cât și a consumatorilor de produse mediatice, ultimii, prin alegerea de a consuma sau nu un anumit produs jurnalistic, având forțe reale pentru a corecta procesele mediatice. 2. Fortificarea și amplificarea funcției educative a mass-mediei prin extinderea de către orice instituție de presă a spațiului sau a timpului de emisie rezervat materialelor care promovează incluziunea socială și care pot contribui la formarea culturii civice a indivizilor sociali. Producerea materialelor cu caracter integrator cultivă sentimentul apartenenței la un tot întreg și se manifestă în calitate de factor de coeziune în societate. 3. Reorientarea eforturilor organizațiilor neguvernamentale din domeniul mediatic care asigură instruirea și formarea continuă a jurnaliștilor - CJI, APEL, API - spre conceperea și realizarea unor cluburi de presă și mese rotunde, în cadrul cărora să fie dezbătute problemele de etică profesională și de etică managerială, în scopul formării unei culturi instituționale responsabile din punct de vedere social. 4. Diversificarea diapazonului tematic prin includerea unui număr mai mare de emisiuni specializate pe domeniul social în grilele de emisie ale posturilor de radio și TV private, precum și diversificarea tipologiei acestora prin includerea emisiunilor destinate copiilor, adolescenților, persoanelor în etate și minorităților naționale din țară. 5. Utilizarea strategiilor pozitive de comunicare mediatică pe domeniul social. În acest sens, se impune monitorizarea și analiza calității produselor și serviciilor jurnalistice autohtone atât de către CCA, cât și de către ONG-urile de profil. În temeiul rezultatelor obținute, instituțiile respective pot și trebuie să elaboreze recomandări practice privind conceperea politicilor editoriale ale instituțiilor de presă și implementarea strategiilor de mediatizare a realității sociale de pe poziții principial noi. 6. Mediatizarea mai frecventă a practicilor pozitive. În acest sens, la elaborarea conceptului fiecărei ediții audiovizuale sau a fiecărui număr de ziar/revistă managerii instituțiilor mass-mediei trebuie să aplice în practică principiul echilibrului între informația cu încărcătură negativă și cea 35 cu încărcătură pozitivă. Abuzul de informație negativă sau de natură demoralizatore poate provoca reacții distructive care, la rândul lor, generează comportamente sociale deviante. Astfel, se impune ca balanța dintre aceste două tipuri de informație să încline în favoarea celei cu încărcătură pozitivă, or, agresivitatea informațională este dezaprobată în majoritatea țărilor democratice. 7. Promovarea consecventă și consecutivă a valorilor sociale în scopul formării abilităților de autoidentificare și autorealizare a indivizilor sociali. Într-o societate bulversată de transformări, precum Republica Moldova, mediatizarea valorilor sociale este importantă, pentru că dezvoltarea structurilor sociale și asigurarea continuității acestora depinde de valorile sociale pe care le împărtășește majoritatea cetățenilor. Valorile sociale se manifestă și ca elemente de bază ale modelelor de acțiune socială și ca principii de apreciere a activităților umane, exprimând umanizarea progresivă a omului. 8. Realizarea unui dialog permanent cu auditoriul pentru a fi la curent cu problemele sociale, nevoile informaționale și așteptările acestuia. Recomandări de ordin legislativ: 1. Revizuirea Codului Audiovizualului prin includerea unor prevederi care ar stabili cuantumul minim de timp de emisie destinat problematicii sociale în buletinele și jurnalele de știri difuzate de Instituția Publică Națională a Audiovizualului Compania „Teleradio-Moldovă”. 2. Revizuirea Codului Audiovizualului prin introducerea unor prevederi care ar stabili cuantumul minim obligatoriu de produse jurnalistice specializate pe domeniul social (producție proprie) pentru companiile private. 3. Modificarea prin lege a statutului Consiliului de Presă și transformarea acestei instituții într-un organ finanțat de stat, similar CCA, în atribuțiile căruia ar intra monitorizarea calității produselor mediatice puse în circuit prin intermediul presei tipărite, jurnalismului on-line, agențiilor de știri. 4. Subvenționarea de către Guvernul RM a ziarelor, revistelor și emisiunilor specializate pe domeniul social, destinate copiilor, adolescenților, persoanelor în etate, precum și minorităților naționale din țară. Or, conform teoriei responsabilității sociale a presei, statul are datoria să susțină, inclusiv financiar, anumite tipuri de produse și instituții mediatice, fără însă a se implica în politica editorială a acestora. 5. Revizuirea Cadrului Național al Calificărilor și curriculei programului de formare profesională la specialitatea Jurnalism prin includerea unor discipline de studiu, gen: Responsabilitatea socială a jurnalistului, Responsabilitatea socială a instituției media, obligatorii pentru toate instituțiile de profil - Facultatea Jurnalism și Științe ale Comunicării, USM; Facultatea Relații Internaționale, Științe Politice și Jurnalism, ULIM; Facultatea Jurnalism și Științe ale Comunicării, USEM; Școala de Studii Avansate în Jurnalism etc., discipline care ar cultiva viitorilor jurnaliști simțul responsabilității sociale și a celei profesionale. Totodată, se 36 impune revizuirea planurilor de studii prin extinderea numărului de ore practice la disciplinele de specialitate, gen: Jurnalism social: știrea, Jurnalism social: interviul, Jurnalism social: reportajul, în scopul formării gândirii pozitiviste și a atitudinii constructive a viitorilor jurnaliști față de realitatea socială pe care urmează să o valorifice. 6. Elaborarea unor politici sociale în domeniul mass-mediei care ar favoriza jurnalismul social și ar asigura ajustarea conținutului acestuia la rigorile democratice - obiectivitate, echidistanță, imparțialitate, pluralism de opinii etc. BIBLIOGRAFIE 1. Abric J.-C. Psihologia comunicării - Teorii și metode. Iaș: Polirom, 2002. 206 p. 2. Bertrand C.-J. O introducere în presa scrisă și vorbită. Iași: Polirom, 2001. 264 p. 3. Cernat M. Conceperea și elaborarea ziarului. București: România de Mâine, 2002. 210 p. 4. Coman M. Introducere în sistemul mass-media. Iași: Polirom, 1999. 240 p. 5. Cvasnâi-Cătănescu M. Retorica publicistică: de la paratext la text. București: Universitatea din București, 2006. 266 p. 6. DeFleur M. L., Ball-Rokeach S. Teorii ale comunicării de masă Iași: Polirom, 1999. 366 p. 7. Dobrescu P., Bârgăoanu A., Corbu N. Istoria comunicării. București: Comunicare.ro, 2007. 372 p. 8. Drăgan I. Comunicarea: paradigme și teorii. Vol. I, II. București: RAO International Publishing Company, 2007. 724 p. 9. Elliot D. Responsable Journalism. Beverly Hillss: Sage Publication, 1986. 187 p. 10. Figueroa M. E. ș. a. Communication for Social Change: An Integrated Model for Measuring the Process and Its Outcomes. New York: The Rockefeller Foundation, 2002. 42 p. 11. Gans J. H. Deciding what's news: A study of CBS Evening News, NBC Nightly News, Newsweek and Time. New York: Northwestern University Press, 2005. 416 p. 12. Lochard G., Boyer H. Comunicarea mediatică. Iași: Institutul European, 1998. 120 p. 13. Lohisse J. Comunicarea: de la transmiterea mecanică la interacțiune. Iași: Polirom, 2002. 200 p. 14. Lukacsi C. Mass-media și schimbarea socială: aspecte socio-politice, juridice și organizaționale ale instituționalizării purtătorului de cuvânt. Rezumat la teza de doctorat. București, 2010. 29 p. http://www.unibuc.ro/studies/Doctorate2010Iunie/ (vizitat 23.11.2014). 15. MacDougall C. D. Interpretative Reporting. New York: Mac Millan, 1982. 588 p. 16. Malcoci L Percepțiile populației din Republica Moldova privind fenomenul discriminării. Chișinău: Cartier, 2011. 96 p. 37 17. Malcoci L. Mass-media și opinia publică în societatea de tranziție: interferențe. Chișinău: AȘM, 2000. 156 p. 18. Marin C. Comunicarea instituțională. Chișinău, 1998. 180 p. 19. Marin C. Societatea civilă. Între mit politic și pledoarie socială. Chișinău: Epigraf, 2002. 182 p. 20. Marinescu V. Introducere în teoria comunicării. Modele și aplicații. București: C. H. Beck, 2011. 346 p. 21. Mattelart A., Mattelart, M. Theories of Communication. 4 Short Introductions. London: Sage Publications, 1998. 192 p. 22. McQuail D., Windahl S. Modele ale comunicării pentru studiul comunicării de masă. București: Comunicare.ro, 2010. 186 p. 23. Moraru V. Presa în oglinda presei. Chișinău: Presa, 2005. 115 p. 24. Pop D. Introducere în teoria media. Cluj-Napoca: Dacia, 2002. 350 p. 25. Popa D. Mass-media, astăzi. Iași: Institutul European, 2002. 250 p. 26. Popescu C. F. Manual de jurnalism. Redactarea textului jurnalistic. Genurile redacționale. Vol. I. București: Tritonic, 2003. 232 p. 27. Preda S. Tehnici de redactare în presa scrisă. Iași: Polirom, 2006. 224 p. 28. Randall D. Jurnalistul universal. Iași: Polirom, 1998. 272 p. 29. Rusti D. Mesajul subliminal în comunicarea actuală. București: Tritonic, 2005. 208 p. 30. Stepanov G., Guzun I. Jurnalismul în situație de criză, Chișinău: CEP USM, 2010. 229 p. 31. Thompson J. B. Media și modernitatea. O teorie socială a mass-media. Prahova: ANTET XX PRESS, 1998. 280 p. 32. Tran V., Stănciugelu I. Teoria comunicării. București: Comunicare.ro, 2003. 260 p. 33. Vâlcu V. Jurnalismul social. Iași: Polirom, 2007. 286 p. 34. Voirol M. Guide de la redaction. Paris: CFPJ Victoires-Editions, 1997. 112 p. 35. EayTUHa n. B. ^ypHanucTUka kak cpegcrao KOHcrpyupoBaHua co^ua^bHwx npoâneM. Autoreferatul tezei de doctor în filologie. Ka3aHb, 2009. 44 p. 36. Eepe>i<iia>i M. A. npoâneMbi co^ua^bHOH c^epw b anropuTMax TeneBU3uoHHoK «ypHanucruKu. Cn6: Cnry, 2009. 330 p. 37. Eepe3UH B. M. MaccoBaa KOMMyHUKa^ua: cy^HOCTb, kaHanw, generau^. MockBa: PHn-xojgniir, 2003. 174 p. 38. BapTaHOBa E. J. Teopua CMH. Ai<Tvaji>iibie Bonpocbi. MockBa: MeguaMup, 2009. 318 p. 39. BnaguMupoB B. M. ^ypHanîcTUka, ocoâa, cycninbCTBo: npoâneMa po3yMÎHHa. Khîb: Kui'BCbkUH Ha^OHanbHun yHÎBepcuTeT îm. Tapaca ffleBneHka, 2003. 220 p. 40. rpnueHKO O. M. Mac-Megia y BigkpuTOMy ÎH^opMa^HHOMy cycninbCTBÎ n ryMaHÎCTUHHÎ ^HHOcri. KuiB: Bl III, Kui'BCbkuK yHÎBepcuTeT, 2002. 204 p. 38 41. ^KnofflUHCKUH H. M. ^ypHanucruka coynacTun. Kak cgenaTb CMH none3HWM nrognM. MockBa: 1 Ipecmi i>k, 2006. 104 p. 42. HBaHOB B. MaccoBan KOMMyHUKa^un. KueB: AkageMun ykpauHCkon npeccw, 2013. 902 p. 43. HBaHnH P. r. ^ypHanucTuka u counanbHan paâoTa: npupoga u onwT uHCTUTy^uoHanbHO^o B3auMogencTBua: Poccun, KOHe^ XX - Hana.no XXI BekOB. Teză de doctor în științe politice. Cn6, 2007. 291 p. 44. Kum M. H. ^ypHanucruka. MeTogonorun npo^eccuoHanbHoro TBopnecTBa. Cn6: MuxannoBa B. A., 2004. 496 p. 45. Kogona H.B. HHTepBbro: MeToguka oâyneHun, npakTuneckue coBeTbi. MockBa: AcnekT npecc, 2012. 174 p. 46. KoHOBe^ O. O. MacoBa KoMyrnka^n: Teopii, Mogeni, TexHonorii. KuIb: JTV, 2007. 266 p. 47. KopkoHoceHko C. r. Ochobw «ypHanucTuku. MockBa: AcnekT npecc, 2004. 287 p. 48. Joiici<arn A. PenopTa^: Ot ugeu go roHopapa. MockBa: AcnekT npecc, 2015. 334 p. 49. JIyi<inia M. TexHonorun uHTepBbro. MockBa: AcnekT npecc, 2012. 192 p. 50. MarpoHT M. Hoboctu kak npo^eccun. MockBa: AcnekT npecc, 2015. 120 p. 51. MakarnuHa r. Co^uanbHan «ypHanucTuka kak hobwh Tun «ypHanucTkon genTenbHocru. http://www.infohome-altai.ru/node/436 (vizitat 25. 10. 2014). 52. noropenwn ro. A. TexHonorun HoBocTen ot uHTep^akca. MockBa: AcnekT npecc, 2013. 159 p. 53. npucTyneHko T. O. Teopin >KypHanicTHKH, eTunHi Ta npaBoBi 3acagu ginnbHocTi 3aco6ÎB MacoBoi iH^opMa^i. Kuib: iHcTuTyT >i<ypHanicTMKM, 2011. 351 p. 54. npoxopoB E. n. BBegeHue b Teopuro «ypHanucTuku. MockBa: AcnekT npecc, 2011. 351 p. 55. Pi3yH B. B. Teopin MacoBoi i<o\iviiii<anii. Kuib: Bl I, «npocBiTa», 2008. 260 p. 56. CoTHukoBa O. n. HHTepHeT-u3gaHue ot A go ^. PykoBogcTBo gnn BeS-pegakTopa. MockBa: AcnekT npecc, 2014. 160 p. 57. TepTbinHbiH A. A. AHanuTuneckan «ypHanucruka. MockBa: AcnekT npecc, 2013. 352 p. 58. ynaHoBa M. A. HHTepHeT-^ypHanucTuka. MockBa: AcnekT npecc, 2014. 238 p. 59. OponoBa T. H. ryMaHuTapHan noBecTka poccunckux CMH. ^ypHanucruka, nenoBek, oomec'TBo. MockBa: MeguaMup, 2014. 352 p. 60. OponoBa T. H. Co^uanbHan «ypHanucTuka u ee ponb b oo^ecTBeHHoiw guanore. MockBa: nynbc, 2003. 44 p. 61. ^uM6aneHK0 C. HaykoBe po3yMiHHn iHc])opMaTM3auii y Teopii co^anbHux KoMyHika^n. KuIb: AkageMin ykpaiHcbkoi npecu, Henmp BinbHoi npecu, 2012. 189 p. 62. BepHera O. n. Tunonoruneckue ocoâeHHocru co^uanbHOH «ypHanucruku. http://www.infohome-altai.ru/node/436 (vizitat 07.07.2015). 63. IIIecTepinia A. M. ncuxonorun >i<ypi iajii icti iki i. BopoHe^: Bry, 2010. 368 p. 39 LISTA SELECTIVĂ A LUCRĂRILOR ȘTIINȚIFICE PUBLICATE LA TEMA TEZEI: 1. STEPANOV G. Jurnalismul social: aspecte definitorii. Monografie. Chișinău: CEP USM, 2015. 246 p. ISBN 978-9975-71-714-4. 2. STEPANOV G. Objectives of media action in the social journalism. În: International Journal of Communication Research, 2015, volume 5, issue 4, pp. 294-299. ISSN 2246-9265. 3. STEPANOV G. The media coverage of the political crisis in the Republic of Moldova between 2011 and 2013. The case of the periodicals „Timpul” and „Moldova Suverană”. În: International Journal of Communication Research, 2014, volume 4, issue 4, pp. 377-384. ISSN 2246-9265. 4. STEPANOV G. Social Journalism: Qualitative and Quantitative Approaches. În: Studia Universitatis Babeș-Bolyai. Ephemerides, volume 60 (XL), 2015, nr. 2, pp. 93-102. ISSN 1224-872x. 5. STEPANOV G. Percepții privind abordarea problemelor sociale în presă. În: Convergențe spirituale Iași - Chișinău, 2015, nr. 8-9, pp. 211-222. ISSN 2343-9661. 6. STEPANOV G. Manipularea prin intermediul jurnalismului social. În: Studia Universitatis Babeș-Bolyai. Ephemerides, 2008, anul LIII, nr. 2, pp. 29-40. 209 p. ISSN 1224-872x. 7. STEPANOV G. Produsul mediatic specializat pe domeniul social: abordări calitative și cantitative. În: Confluențe Literare, 2015, ediția nr. 1748, anul V. ISSN 2359-7593. București, România. Disponibil: Confluente.ro. 8. MORARU V., STEPANOV G. Identitatea jurnalismului social din perspectiva problematicii abordate. În: Revista de Filozofie, Sociologie și Științe Politice, 2015, nr. 3 (169), pp. 136-146. ISSN 1857-2294. 9. STEPANOV G. Vocația socială a jurnalismului: abordări teoretice. În: Revista de Filozofie, Sociologie și Științe Politice, 2015, nr. 1 (167), pp. 145-158. ISSN 1857-2294. 10. STEPANOV G. Factorul politic și evoluția cadrului lingvistic al mass-mediei în Republica Moldova. În: Revista de Filozofie, Sociologie și Științe Politice, 2012, nr. 1 (158), pp. 172-179. ISSN 1857-2294. 11. STEPANOV G. Cadrul de dezvoltare a jurnalismului social autohton. În: Studia Universitatis Moldaviae. Seria Științe Sociale, 2015, 8 (88), pp. 3-8. ISSN 1814 - 3199. 12. STEPANOV G. Premisele apariției jurnalismului social în Republica Moldova. În: Studia Universitatis Moldaviae. Seria Științe Sociale, 2015, nr. 3 (83), pp. 17-23. ISSN 1814 - 3199. 13. STEPANOV G. Inserție în social - obiectiv primordial al mass-media. În: Studia Universitatis, 2008, nr. 1 (11), pp. 165-167. ISSN 1857-2081. 14. STEPANOV G. Cadrul evolutiv al cererii și ofertei presei scrise în Republica Moldova. În: Studia Universitatis, 2007, nr. 6, pp. 316-320. ISSN 1857-2081. 15. STEPANOV G. Responsabilitatea socială a jurnalistului: valori și atitudini. În: Analele științifice ale USM. Volumul II. Chișinău: CEP USM, 2005, p. 23-29. ISSN 1811-1668. 16. STEPANOV G. Conotația politică a reportajului social autohton. În: Analele științifice ale USM. Volumul II, 2004, pp. 15-20. ISSN 1811-2668. 40 17. STEPANOV G. Reportajul social - între real și necesar. Tehnici de realizare. În: Analele științifice ale USM, 2003, pp. 335-337. ISBN 9975-70-295-3. 18. STEPANOV G. Sondajele electorale în mass-media: viziune de ansamblu. În: Informarea vs manipularea electoratului. Materialele Conferinței Științifice Internaționale. Chișinău: CEP USM, 2015, pp 14-18. 216 p. ISBN 978-9975-71-694-9. 19. STEPANOV G. Mass-media și viața privată: Abordări etico-legale. În: Freedom of the Media -Freedom Through Media? Materialele conferinței științifice internaționale. Germania, Passau: Bochum/Freiburg, 2015, pp. 233-243. 384 p. ISSN 1865-1615. ISBN 978-3-89733-369-7. 20. STEPANOV G. Mass-media and Privacy: Legal Etical Approach. În: Freedom of the Media -Freedom Through Media? Materialele conferinței științifice internaționale. Germania, Passau: Bochum/Freiburg, 2015, pp. 229-232. 384 p. ISSN 1865-1615. ISBN 978-3-89733-369-7. 21. STEPANOV G. Practici de reflectare a vieții private în jurnalism. În: Vector european. Revistă de cercetări socio-umanistice. Materiale ale conferinței internaționale științifico-practice „Abordări europene în cercetare și inovare”, 2014, nr. 2, pp. 203-208. 350 p. ISSN 2343-1106. 22. STEPANOV G. Campania de presă - instrument de promovare a valorilor sociale. În: Sociologia și Asistența Socială: interferențe naționale și perspective de dezvoltare. Materialele conferinței științifice internaționale. Chișinău: CEP USM, 2014, pp. 186-192. 276 p. ISBN 9789975-71-514-0. 23. STEPANOV G. Modalități de mediatizare a realității moldovenești. În: Mass media în tranziție: realități și perspective. Simpozionul științific internațional. Chișinău: CE USM, 2001, pp. 233-239. 292 p. ISBN 9975-70-085-3. 24. STEPANOV G. Considerații asupra evoluției tipologiei reportajului social. În: Învățământul superior și cercetarea: piloni ai societății bazate pe cunoaștere. Conferința științifică internațională. Chișinău: CEP USM, 2006, pp. 321-322. 493 p. ISBN 978-9975-70-667-6. 25. STEPANOV G. Jurnalismul social - proces și produs. În: Integrare prin cercetare și inovare. Conferința științifică națională cu participare internațională. Rezumate ale comunicărilor. Chișinău: CEP USM, 2015, pp. 3-5. 287 p. ISBN 978-9975-71-704-5. 26. STEPANOV G. Jurnalismul social: modalități de abordare a realității. În: Integrare prin cercetare și inovare. Conferința științifică națională cu participare internațională. Rezumate ale comunicărilor. Chișinău: CEP USM, 2015, pp, 6-8. 287 p. ISBN 978-9975-71-704-5. 27. STEPANOV G. Implicațiile mass media în sfera socială. În: Creșterea impactului cercetării și dezvoltarea capacității de inovare. În: Conferința științifică cu participare internațională. Chișinău: CEP USM, 2011. pp. 82-84. 384 p. ISBN 978-9975-71-136-4. 28. STEPANOV G. Introducere în studiul jurnalismului. Studiu. Chișinău: CEP USM, 2010. 198 p. ISBN 978-9975-70-942-2. 29. MORARU V.; STEPANOV G. Mass media din Republica Moldova 2004. Studiu. Chișinău: CCRE Presa, 2005. 70 p. ISBN 9975-9695-6-9. 30. STEPANOV G. Reportajul social: aspecte definitorii. Studiu. Chișinău: CEP USM, 2004. 79 p. ISBN 9975-70-483-2. 41 ADNOTARE Autor: STEPANOV Georgeta Tema: Jurnalismul social din Republica Moldova: proces de creație, cadru relațional și produse mediatice. Teză de doctor habilitat în științe ale comunicării la specialitatea 571. 01 -Jurnalism și procese mediatice. Chișinău, 2016. Structura tezei: introducere, 5 capitole, concluzii generale și recomandări, bibliografie din 348 de titluri, 245 de pagini text de bază, 5 tabele, 1 figură și 6 anexe. Rezultatele obținute se regăsesc în peste 60 de lucrări științifice. Cuvinte-cheie: jurnalism social, domeniu social, problemă socială, produs mediatic, proces mediatic, practică operațională, gen jurnalistic, comportament profesional, standard deontologic. Domeniul de studiu: Științe ale comunicării. Scopul lucrării: conceptualizarea jurnalismului social ca fenomen mediatic cu identitate distinctă, determinarea specificului jurnalismului social din RM, elucidarea și analiza strategiilor de abordare, a practicilor operaționale și a modelelor de comportament profesional. Obiectivele lucrării: dezvăluirea esenței jurnalismului social ca fenomen mediatic cu identitate distinctă; identificarea strategiilor și tehnicilor utilizate; evaluarea produsului jurnalismului social; studierea tipurilor de activitate mediatică și a comportamentelor profesionale. Noutatea și originalitatea științifică constă în elucidarea complexă a fenomenului jurnalism social și a evoluției acestuia pe tot segmentul diacronic propus. Originalitatea rezidă în cercetările realizate de autor, rezultatele cărora au permis conturarea specificului procesului de creație, al cadrului relațional și al produselor mediatice puse în circuit prin intermediul jurnalismului social. Rezultatele principial noi pentru știință și practică obținute rezidă în: elucidarea integrală a specificității jurnalismului social; modelizarea procesului de creație și a circuitului informațional; elucidarea evoluției jurnalismului social autohton ca proces și ca produs. Semnificația teoretică a tezei rezidă în conceptualizarea fenomenului de jurnalism social și în prezentarea unui cadru teoretico-metodologic al acestuia în contextul pluridisciplinarității, care vine să puncteze deschiderea spre un nou domeniu de cercetare în științele comunicării. Valoarea aplicativă a lucrării: implementarea recomandărilor propuse poate eficientiza jurnalismul social din Republica Moldova, iar rezultatele studiului pot servi drept bază metodologică pentru elaborarea politicilor editoriale ale instituțiilor mediatice. Implementarea rezultatelor științifice: rezultatele științifice au fost implementate prin: publicarea unei monografii, a peste 60 de articole și studii; utilizarea lor sub formă de suport didactic la cursurile universitare; contribuții la conferințe naționale și internaționale, la elaborarea Codului deontologic al jurnalistului din RM, la realizarea expertizelor proiectelor mediatice. 42 AIIIIOTAHUJI ABTop: CTEnAHOBA /Reop'/Kerna TeMa: Co^ua.abHa^ ^ypHanucTUka PecnySnuku MongoBa: TBopneckUH npo^cc, pe/iHHiioiiiian 6a3a u Megua npogykTbi, guccepTa^un Ha cmeneHb gokTopa xaâunuTaT, KurnuHeB, 2016. CmpyKmypa duccepmaiiuu: BBegeHue, nnTb rnaB, oâ^ue BbiBogbi u peKOMeHga^uu, 6u6nuorpa(un (348 HauMeHoBaHun), 6 npuno^eHun, 245 cmpaHMu ocHOBHoro TekCTa (go 6u6nuorpa(uu), 5 Taonun, 1 cxeMa. Pe3ynbTaTbi uccnegoBaHun onyânukoBaHbi b 60 paooTax. Kiitmeabie cioaa: connanbHaH «ypHanucTuka, co^uanbHan c(epa, co^uanbHwe npoâneMbi, Megua npogvi<nii>i, «ypHanucTckue npogeccbi, onepaTUBHbie MeTogbi, >KypHaBHCTCKHe >i<aHpbi, npo(eccuoHanbHoe noBegeHue, STMnecKMe CTaHgapTbi. Oftnacmb ucc.iedoaaiiusi: KoMMyHUKa^uoHHwe Hayku. Ue.n> u iadaiu duccepmaiiuu: KOH^enTyanu3a^un co^uanbHOH «ypHanucTuku kak MeguHHoro (eHoMeHa; onpegeneHue cne^u(uKu genTenbHocTu co^uanbHOH «ypHanucTuku b Pecnyânuke MongoBa, ugeHTu(uKa^un cmpaTeruH u MeTogoB ocBe^eHun co^uanbHOH c(epw. HoBU3Ha u Haymaa opuruia.bHocmb 3aknonaeTcn b uccnegoBaHuu co^uanbHOH >KypHaBHcTHKH Ha npoTH/KeHHH npegnaraeMoro guaxpoHuneckoro cerMeHTa, koTopoe no3Bonuno BbinBuTb cne^u(uKy TBopneckoro npouecca, penanuonnon 6a3w u Megua npogykToB. UpuHuunuu.bHO HOBbie pesy.bTumb d.m Hayku u npakmuku 3aknonaoTcn b KoMnneKcHon ugeHTu(uKa^uu cne^u(uKu co^uanbHOH «ypHanucTuku, b pa3paâoTke Mogenu TBopneckoro npouecca, b BoccTaHoBneHuu ^Bono^uoHHOH KapTuHbi MeguHHbix nponeccoB u npogyKUMM co^uanbHOH >KypHanncTHKn MongoBbi. TeopernuiecKasi ueiuiocntb 3aknonaeTcn b KOH^enTyanu3a^uu (eHoMeHa co^uanbHOH >KypHanncTHKn; b npegcmaBneHuu ero TeopeTuneckoH u MeTogonoruneckoH ochobm b Me>KgncnnnnHHapHoM KoHTekcTe, c no3u^uu ^nucTeMono^uu, u 3HaMeHyeT nonBneHue hoboh oonac™ >KypHanncTcKoro uccnegoBaHun b KOMMyHUKa^uoHHMx Haykax Pecnyânuku MongoBa. npaKTuneckan neiuiocmb duccepmuuuu: paâoTa npegocTaBnneT neinivio nii(])op\ianiiio, npuMeHeHue kotopoh, Hapngy c npegno>KeHHbiMH peKoMeHgannnMn, Mo>i<eT onTuMu3upoBaTb genTenbHocTb connanbHon «ypHanucTuku b Pecnyânuke MongoBa, a BbiBogbi MoryT cny>KHTb MeTogonoruneckoH ochoboh gnn pa3paâoTku pegaKnnoHHon nonuTuku CMH. Biedpeiue Hqymux pe3y.bmamoB: HayuHwe pe3ynbTaTbi, nonyneHHwe b xoge uccnegoBaHun, âbinu ucnonb3oBaHbi: gnn HanucaHun ogHon MoHorpa(uu u âonee 60 CTaTen; gnn pa3paâoTku yneâHbix nocoâuH, hoboh Bepcuu Kogekca sthkh «ypHanucTOB PM; gnn ^KcnepTU3bI u oneHKM Megua npoekToB b oonac™ co^uanbHOH «ypHanucraKu. 43 ANNOTATION Author: STEPANOV Georgeta Theme: Social journalism in the Republic of Moldova: creative process, relational framework and media products. PhD thesis in communication sciences, specialty 571. 01 - Journalism and media processes. Chisinau, 2016. Thesis structure: Introduction, 5 chapters, general conclusions and recommendations, bibliography of 348 titles, basic text - 245 pages, 5 tables, 1 figure and 6 annexes. Obtained results are published in more than 60 scientific papers. Keywords: social journalism, social domain, social issues, media institution, media product, media process, operational practice, journalistic genre, professional conduct, ethical standard. Field of Study: Communication Sciences. The aim of the work: conceptualization of social journalism as a media phenomenon, identification of peculiarities of social journalism in Moldova, determination and analysis of the approach strategies, operational practices and professional behavior samples. Objectives: to reveal the essence of social journalism in Moldova; to identify the directions of its activity, to establish the operational practices used to reflect social reality; to evaluate the social journalism product; to determinate the types of media activities and professional conduct. Novelty and originality resides in the research of the phenomenon of social journalism for the proposed diachronic segment, which revealed the specifics of the creative process, relational framework and the media products of the social journalism. Fundamentally new results obtained for science and practice resides in: the complex elucidation of the specific of social journalism; modeling the informational flow; elucidation of the evolution of social journalism from Moldova as a process and as a product. The theoretical significance of the thesis lies in: conceptualization of the social journalism phenomenon; presentation of a theoretical and methodological framework of its multi-disciplinary context that comes to point towards the opening of a new field of research. The value of the work: implementation of the proposed recommendations can make efficient social journalism in Moldova, and the scientific results can serve as a methodological basis for developing the editorial policies of media institutions. Implementation of scientific results: the scientific results have been published in a monograph; more than 60 publications and scientific studies; the information can be used as a scientific and didactic material for the university courses; contributions to national and international conferences; the elaboration of Journalist Code of Ethics in the Republic of Moldova in a new variant; the achievement of media projects expertise in the social journalism field. 44 STEPANOV GEORGETA JURNALISMUL SOCIAL DIN REPUBLICA MOLDOVA: PROCES DE CREAȚIE, 5 7 CADRU RELAȚIONAL ȘI PRODUSE MEDIATICE 5 5 571. 01 JURNALISM ȘI PROCESE MEDIATICE 5 AUTOREFERATUL tezei de doctor habilitat în științe ale comunicării Aprobat spre tipar: data Hârtie ofset. Tipar ofset. Coli de tipar: 2,5 Centrul Editorial-Poligrafic al USM Str. Al. Mateevici, 60. Chișinău, MD 2009 Formatul hârtiei Tiraj 50 exemplare Comanda nr. 189 45 Iulian Boldea, Cornel Sigmirean (Editors) MULTICULTURAL REPRESENTATIONS. Literature and Discourse as Forms of Dialogue Arhipelag XXI Press, Tîrgu Mureș, 2016 ISBN: 978-606-8624-16-7 Section: Literature 240 NICOLAE BALOTĂ-CICĂ NIȘTE CRONICARI URMUZ Mirela Dredețianu Assist. Prof., PhD, University of Medicine and Pharmacy Abstract: Of all monographs of Nicolae Balotă's, the most interesting one is about Urmuz, the text being built on a few directions: To the small inferno Comments to Bizarre pages Urmuziana. Along with a balanced writing of 160 pages, we believe that the success of the monograph, unequaled in recent years, refers to the ability of the critic to approach an imaginary absurd and to form a speech apt to grow into a series as the one about absurd literature, using irony, sarcasm, ridicule. Nicolae Balotă refuses from the beginning an avant-garde style text, particularly in the style of Geo Bogza, Sașa Pană or Ilarie Voronca about the registrar who was named Dimitrie Dim. Ionescu- Buzău. This monograph is a touchstone for older or newer literary criticism, since the critical speech is bivocal: once there is an attempt to perceive the world of Urmuz's work, and secondly an individualized dialogue, in reply to a possible experience in a world surrounded by spaces and malebolgia, a world similar to Ars diaboli of the world of Urmuz. Analyzing the works of Urmuz is based not on a quest of psychology, as most lecturers of absurd literature do, but on discovering the pleasure of scenes, Nicolae Balotă thinking that Urmuz's obsessions are based partly on bodies that partially fill the stage, discovering Ab-Norma, a logical absurdity, paralogic with aesthetic value. The aesthetic surprise that Urmuz's work causes is valuable, not only by discovering the infantile pleasure of playing with words, or by discovering the pleasure of causing monsters, but by the need of acedia. Selfironization of the spirit means selfirony, remoteness, the presence of evil as excessive sensitivity to what it is not. Keywords: Urmuz, absurd, acedia, malebolgia, Ab-Norma În cadrul coloanei vertebrale a literaturii, Nicolae Balotă caută în absurd un precursor absolut și nu-l descoperă în Caragiale, ci în textele lui Urmuz, model pentru autonomia discursului și, mai ales, pentru peisaje semnificative, ce descoperă în convențional dramaticul, iar esența dramaticului rămâne parodicul, parodicul alcătuit, în special, din discurs stereotip, din idei deja reșues, din clișee.Surpriza estetică pe care i-o provoacă opera lui Urmuz este mai valoroasă, nu doar prin descoperirea plăcerii infantile de a se juca cu cuvintele, sau prin descoperirea plăcerii de a provoca monștri, ci prin nevoia de acedie. Autoironizarea spiritului înseamnă peste tot autoironie, depărtare, o prezență a răului ca o sensibilitate excesivă pentru ceea ce nu este. Ritualul teatral i se pare lui Nicolae Balotă bazat pe un sentiment al contrariilor, pe o adevărată cursă a destinului, unde sinceritatea devine ambiguă prin răsturnarea comicului. Iulian Boldea, Cornel Sigmirean (Editors) MULTICULTURAL REPRESENTATIONS. Literature and Discourse as Forms of Dialogue Arhipelag XXI Press, Tîrgu Mureș, 2016 ISBN: 978-606-8624-16-7 Section: Literature 241 Nicolae Balotă relatează, de altfel, diferite glume rafinate ale lui Urmuz ce pun în evidență o anumită doză de maliție, de descompunere a existenței umane. Alături de construcția echilibrată,credem că succesul monografiei, inegalat în ultimii ani, ține de capacitatea lui Nicolae Balotă de a se apropia de un imaginar absurd și de a forma un discurs apt să se dezvolte în serie cum a fost acela despre literatura absurdului, folosind ironia, sarcasmul, ridicolul. Nu se poate nicăieri spune că Nicolae Balotă nu este un meșter, nu se poate nicăieri spune că el depășește obiectul cercetării, dar, sigur, se poate afirma că unele trăsături ale operei sale, fiind baroce, seamănă cu catedrala de tip Gaudi, o viziune dorit dinamică continuată în serii infinite și neterminate. Nicolae Balotă refuză din start un text în stil avangardist și, mai ales, în stilul lui Geo Bogza, Sașa Pană sau Ilarie Voronca, despre ajutorul de grefier, acela care a purtat numele de Dimitrie Dim. Ionescu-Buzău. Întâlnirile cu mama acestuia, Eliza dr. Ionescu-Buzău, sau cu sora poetului, Eliza Vorvoreanu, demonstrează că fiul doctorului Dimitrie Ionescu-Buzău a moștenit din familie plăcerea pentru nume, de fapt, o plăcere pentru mască, ce, la rândul ei, construiește caracterul. De altfel, un hazard, un portret asimetric, construit de un straniu autor care semnează Teewan, un portret imaginar al lui Urmuz, trimite la elipticul personaj Stamate, iar majoritatea operelor lui Urmuz conțin câte un portret construit prin combinarea unor elemente bizare,posibilă replică la opoziția autoritară a tatălui,Dimitre Ionescu-Buzău,medic oculist la Colțea și profesor de igienă populară,un oxymoron ce va caracteriza și personalitatea fiului. Opoziția familiei față de artă,precum și aceea față de peregrinările sale,moartea tatălui și a fraților,căsătoria surorilor, îl fac pe avocatul tăcut,Demetru Dem.Demetrescu-Buzău, să se însingureze și să refuze mariajul. Războiul și tristețea melancolică a sublocotenentului îl îndepărtează de concertele de la Ateneu și, paradoxal, postul de grefier îl apropie de muzica sa adorată. Reținem, din această pasiune, evadarea în note muzicale, într-o lume a contrapuctului, pe care celibatarul le înscrie în misticul său eu. Nu se știe exact care este personalitatea sa, sigur că primele povestiri grotesc-absurde circulau în lumea fraților și pasiunea pentru vestimentație creează, din glumă și joc, un sistem apreciat de prieteni și, postum, de fani. Există o scrisoare, din 11 ianuarie 1922, în care tânărul grefier oferă redactorului “Cugetului românesc”„ereziile” sale și, întrucât Paginile bizare au fost adresate lui Tudor Arghezi, acestea apar sub numele de Urmuz, absurd nume al tatălui lui Algazy, Grummer, Ismail, Gayk, locuitori în lumea de hârtie a literelor. Precum în mască, apare o dublă acțiune de evidențiere și de ascundere, de împărtășire și de tăcere, care se termină în 23 noiembrie 1923, când grefierul este descoperit împușcat pe șoseaua Kiseleff, fără să existe o explicație reală asupra cauzelor sinuciderii. Interesant ni se pare și faptul că Tudor Arghezi va continua, în proza sa, elementele de structură absurdă din Pîlnia și Stamate, din Ismail și Turnavitu. Cu toate că majoritatea criticilor acceptă aceste texte precum niște farse, în realitate, Magistrul Urmuz e un inițiator în itinerarul prin intermediul spiritului, în care se pot recunoaște atât elemente monstruoase cât și peregrinări în lumea măștilor. Este important ce se vede, cu ce se îmbracă personajele, dar sufletul lor nu apare niciodată: „Gayk este singurul civil care poartă pe umărul drept un susținător de armă. El are gîtlejul totdeauna supt și moralul foarte ridicat. Nu poate fi ostil multă vreme cuiva, dar din privirea-i piezișă, din direcțiunea ce ia uneori nasul său ascuțit Iulian Boldea, Cornel Sigmirean (Editors) MULTICULTURAL REPRESENTATIONS. Literature and Discourse as Forms of Dialogue Arhipelag XXI Press, Tîrgu Mureș, 2016 ISBN: 978-606-8624-16-7 Section: Literature 242 precum și din împrejurarea că este aproape în permanență ciupit de vărsat și cu unghiile netăiate, îți face impresia că este în tot momentul gata să sară pe tine pentru a te ciuguli.”1 Caracterul este inexistent, iar personajele sunt însoțite de false imagini care se sprijină unele pe cele lalte, niciodată neștiind care e esența. Personalitatea nu mai e rodul unor virtuți, alunor sacrificii, ci e pur și simplu o formă a descompunerii omului în artificii, precum se întâmpla cu Fuchs: „Două din sunetele ce îl compunea, alterîndu-se prin trecere de timp, degeneraseră unul în o pereche de mustăți cu ochelari după ureche, umbrelă care împreună cu un sol diez ce îi mai rămase, dădură lui Fuchs forma precisă, alegorică și definitivă.”2 Nicolae Balotă este primul care observă că lumea absurdă este o lume plină de roboți, o lume a metamorfozelor și a imitațiilor. Personajele sadice, precum Gayk, se ciugulesc digestiv-domestic, pentru a termina printr-o pace rușinoasă, iar ceea ce e corelat cu violență poate fi interpretat, fie falic (ciocul), fie sadic (ciugulitul). Oamenii sunt reduși la niște combinații ce sugerează că animalicul este mai puternic decât umanul și Nicolae Balotă este unul din autorii obsedați de descoperirile mecanismelor combinate din opera lui Urmuz. Cel mai puternic personaj stârnind anxietate este Cotadi, acela care are, înșurubat în jurul feselor, un capac de pian cu care „bagă în sperieți” și intimidează clienții, pe când acolitul său, Dragomir, exercită o teroare puternică. În literatura universală cuplurile mecanomorfe au intrat cu ajutorul metamorfozei în oniric, o dată cu tablourile stupefiante, dar și o dată cu avangardismul de la începutul secolului al XX-lea, avangardism în care obiectele bizare, ciudate, creează literar o persistență a memoriei. Cel mai important în masca personajului este corpul. În lumea lui Urmuz corpul este o haină și a nimici hainele înseamnă a distruge corpul, iar, dimpotrivă, a te îmbrăca cu o rochie de gală, făcută din stofă de macat de pat, cu flori mari cărămizii, și apoi a te agăța de grinzi înseamnă exhibarea personalității, după cum măgulirea grotescă înseamnă sorcovirea acesteia. Gayk doarme în frac și în mănuși albe, iar în timpul zilei se îmbracă cu o perdeluță cu brizbizuri, îmbrăcămintea fiind un semn al puterii omului mecanomorf, precum la Cotadi, ce poartă o îmbrăcăminte de șiță direct pe piele. Bizareriile vestimentare înseamnă o fugă de nuditate, de originalitate și o complacere într-un joc al perspectivelor închise. Personajele contemplă cu extaz infinit, trăind într-o celulă fie aerisită, fie neaerisită. Nicolae Balotă se amuză el însuși enumerând imaginarul absurd, locurile privilegiate ale spațiului în care homo viator are mereu tentativa de a pleca, eșuând de fiecare dată. Ființele acestea compozite trăiesc în niște bolgii erotice, căci primele contacte sunt tuburi, pâlnii, benocluri, mecanisme aparent inocente care, cu demonie, creează o artă diabolică, precum Fuchs, făptură castă, muziciană și sensibilă, prinsă într-un ceremonial fixde tip infernal cu Afrodita: „Dramă a inocenței care nu poate fi recîștigată o dată ce a fost pierdută. Fuchs a căzut din Olimp, în Haos, adică pe Pămînt, din alcovul Afroditei în casa “slujitoarelor plăcerii”. E adevărat că, acestea, într-o imprecație în cor (pandant la imnul muzelor din Olimp), vorbesc paradoxal despre căderea lui Fuchs... în sus! „Rușine aceleia care deși stăpîna noastră, a Olympului și a lumii nu a știut să te înțeleagă și refuzîndu-ți iubirea și arta te-a făcut să cazi atît de sus!” Eros înseamnă, deci, în spiritul textelor urmuziene, seducție și corupție. Stamate și Fuchs sînt victimele unei seducții demonic-tehnice. Ismai'l și Turnavitu, în schimb, sînt 1Nicolae Balotă,Urmuz,Editura Dacia,Cluj,1970,p.41 2idem,p.45 Iulian Boldea, Cornel Sigmirean (Editors) MULTICULTURAL REPRESENTATIONS. Literature and Discourse as Forms of Dialogue Arhipelag XXI Press, Tîrgu Mureș, 2016 ISBN: 978-606-8624-16-7 Section: Literature 243 seducători. Ismail cultivă viezuri “în fundul unei gropi din Dobrogea, unde îi întreține pînă ce au împlinit vîrsta de 16 ani și au căpătat forme mai pline, cînd, la adăpost de orice răspundere penală, îi necinstește rînd pe rînd și fără pic de mustrare de cuget”. Și în acest caz ca și în Pîlnia și Stamate, sau în alte texte ale lui Urmuz, raporturile erotice leagă - în mod bizar -“omul”, de o făptură din altă specie. Cuplul erotic e alcătuit din ființe aparținînd unor regnuri diferite (omul cu sirena-pîlnie, cu viezuri, cu foca, cu găina etc.). Seducția e practicată asupra unei făpturi avînd o anumită inocență. Cu viclenie, Ismail se pune la adăpost de orice răspundere juridică, atunci cînd necinstește ființe abia nubile. De fapt, chiar puritatea îi atrage pe acești seducători.”3 Descrierea bolgiilor erotice are ca finalitate personalitatea sadomasochistă, constantă a operei lui Urmuz, obsesie pe care Nicolae Balotă o tratează cu umor și detașare. La fel ca și nașterea lui Fuchs, Nicolae Balotă este un pur, absolut inocent, dar are ureche celestă și nașterea sa feciorelnică echivalează cu o inițiere primă, un fel de autodelectare echivalentă cu o inocență și o castitate deosebită. Așa cum, în Pîlnia și Stamate, operează misterul infinit al mării, sau după cum, în Fuchsiada, operează farmecul misterios al nopții, tot așa opera lui Urmuz îl seduce pe criticul literar. Ceremonialul critic este tulburător, precum acela al relației dintre Fuchs și Afrodita, dar întâlnirea lui Nicolae Balotă cu opera lui Urmuz e mai mult decât o inițiere în inocență, seducție și corupție. Este o relație nuanțată, de tip erotic, cu obiectul estetic. Legătura de inimă dintre opera lui Urmuz și personalitatea lui Nicolae Balotă poate fi obscenă, în raportul seducător-sedus folosit de însuși criticul literar: „Coborînd în bolgiile pe care le ocupă obsedații erotici ai lui Urmuz, observăm că raportul seducător-sedus apare sub specia împerecherilor monstruoase. Mitologia erotică urmuziană propune imagini ale unor perverse raporturi sexuale cum brutis. Bizare legături a căror bestialitate pare naturală, inocentă, eroilor înșiși. Nevasta anonimului din Plecarea în străinătate îl bănuiește pe soțul ei că întreține “legături de inimă” cu o focă. Eros bufon? Parodie a paradei amoroase? Da și nu. Un anumit misoginism se degajează din aceste texte. Schema relației eroticee, în mod esențial, aceea a omului care idealizează o femeie, pentru ca apoi, dezamăgit, să o alunge de pe piedestal. Femeia, pentru Urmuz pare să nu fie niciodată, cu adevărat, femeie. Ea e fie “sirenă”, Afrodită, fie “viezure”, ori o“pîlnie” genitală. Izgonit de Venera (pe care, de fapt, o dezamăgise), Fuchs se refugiază în templul sordid și mercantil al profesionistelor amorului. Dar și “slujitoarele plăcerii” îl izgonesc, amenințîndu-l cu “eventuala descărcare a supărării lor lichide”.4 Deosebirea dintre Nicolae Balotă și ceilalți critici literari ține de mecanismul interior al criticului care nu violentează opera, ci, dimpotrivă, o laudă. Subcapitolul Sadomasochism ar putea sugera o oarecare voluptate perversă, legată de o notă adolescentină a criticului literar ardelean: „Ca și cuplul Cotadi-Dragomir, asociații Algazy-Grummer se complac în atacuri sadice. De fapt, Grummer - cel cu ciocul de lemn aromatic - e perversul care “prin tot felul de manopere” îl determină pe Algazy să părăsească magazinul, apoi ca și Cotadi își atrage victimele, “insinuant” și “pe nesimțite” în discuții cu caracter gratuit - mai ales sport și literatură. În sfîrșit, “cînd îi vine bine, te plesnește de două ori cu ciocul peste burtă, de te face să alergi afară în stradă, urlînd de durere”. Toate aceste violențe sadice ale eroilor lui Urmuz nu sînt lipsite de o anumită doză de “copilărie”. Știm că șotiile infantile sînt adeseori foarte brutale, iar raportul călău-victimă, există, bine marcat, în lumea copiilor.”5 3iMdem,pp.79-80 4iMdem,p.81 5ibidem,p.84 Iulian Boldea, Cornel Sigmirean (Editors) MULTICULTURAL REPRESENTATIONS. Literature and Discourse as Forms of Dialogue Arhipelag XXI Press, Tîrgu Mureș, 2016 ISBN: 978-606-8624-16-7 Section: Literature 244 Simbolul țărușului și simbolurile îmbrăcării și dezbrăcării se suprapun foarte bine peste Vina neștiută, capitol central al analizei Căci magistrul critic meditează asupra Binelui, Răului și Suferinței din perspectiva teodiceei, adică a contradicției între credința într-un Dumnezeu atotputernic și bun și existența răului și a nedreptății în lume. Precum Urmuz, Nicolae Balotă e de acord că răul e activ în lume, iar binele e pasiv: „Dar Urmuz nu e doar gînditorul care cugetă in abstracto la problemele binelui și răului metafizic, la Teodicee. Îl vedem preocupîndu-se de activitatea Binelui, pornind de la constatarea pasivității Binelui și a reprezentanților săi. Are o reflecție de moralist, într-o înștiințare, notată cu cifra 578, din caietul său de Cugetări: “Pînă cînd acești oameni, care-și zic buni și nobili, vor continua cu pasivitatea lor față de prostia și răutatea pe care - de silă să nu se murdărească, - se feresc să o asvîrle?! (Oare) dacă ai știut să ocolești și să-ți astupi nasul, înseamnă că murdăria nu poate să crească și să miroasă mai rău?!... Și atunci numai energia de a avea silă și inteligența de a ști să ocolești vor fi de ajuns să facă ca răutatea și prostia să devină mai puțin active decît sînt, iar bunătatea și înțelepciunea mai puțin pasive?” Izolarea aristocratică a celor “buni și nobili”, fariseismul celui care condamnă răul de care -dintr-un puritanism fals - nu vrea să se atingă, sînt condamnate. Magistrul Urmuz este adeptul inițiativei în lupta pentru promovarea, pentru activarea Binelui. Observăm că pesimistul care considera Binele pasiv și atribuia “activitatea” doar Răului, obsedatul “murdăriei”, al “răutății și prostiei”, credea într-o posibilitate a intervenției, într-o activizare posibilă a “bunătății și înțelepciunii”.6 Urmuz a pendulat, de-a lungul vieții, între viață și moarte și s-a implicat, prin sinucidere, în ceea ce înseamnă o capitulare, precum personajele sale Stamate sau Ismail, numite și cadavre vii. Pe de altă parte, Nicolae Balotă crede că există un dincolo, o Nirvană, și apologul metafizic se suprapune, în cazul operei lui Urmuz și al gândirii lui Nicolae Balotă, atunci când acordă credinței un credit, chiar dacă, psihologic, ascezele, utile sau inutile, sunt asociate cu rituri și ceremonii ale purificării, ale exorcizării răului, fie cu ajutorul postului, fie cu ajutorul venerației, fie cu ajutorul actelor bizare absconse. Tot ceea ce ține de stereotip, tot ceea ce este raportat la cifre sugerează existența unei drame familiale, ironizată și niciodată mărturisită. Relația cu tații, urmărită atent în monografia Urmuz, reprezintă, pentru noi, o stare revelatorie pentru însăși drama lui Nicolae Balotă: „Dramele de familie sînt frecvente în această lume în care Familia înseamnă conflict, în care tirania e legea comunității legată de țăruș. Ca și Stamate care se eliberează printr-o aventură erotică, eroul anonim din Plecarea în străinătate, un pater familias, încearcă o evadare de acasă. În această narațiune există un raport bizar între tată și un fiu despre care nu ni se spune nimic. Tatăl vrea să evadeze dar, “Sentimentul puternic și neînvins de tată îl trase însă înapoi la țărm. “ Evident, ironizare a paternității, dar și a legăturii matrimoniale. Căci, eroul are o soție roasă de “viermele geloziei”, “conștientă de îndatoririle ei de soție”, “ambițioasă ca orice femeie”, care îl reține, brutală, cu odgoane, atunci cînd el încearcă, pentru a doua oară, să evadeze. Ironia supremă la adresa vieții conjugale apare în “singura dorință” a soțului, aceea de a-și serba “nunta de argint”. Ironizarea comemorării matrimoniului e evidentă și prin pregătirile de festivitate ale soțului, pregătiri care sînt identice, de fapt, cu un masacru.”7 6ibidem,p.88 7ibidem, p.105 Iulian Boldea, Cornel Sigmirean (Editors) MULTICULTURAL REPRESENTATIONS. Literature and Discourse as Forms of Dialogue Arhipelag XXI Press, Tîrgu Mureș, 2016 ISBN: 978-606-8624-16-7 Section: Literature 245 Așadar, precum în majoritatea excursurilor asupra literaturii române și asupra literaturii universale, Nicolae Balotă încearcă să se cunoască pe el însuși atunci când e dedublat, scindat: „La Urmuz, cuplul nu e auxiliar eroului (decît într-un singur caz absurd, acela al anonimului din Plecarea în străinătate, care e ajutat - ca eroii din basme - de “cele două bătrîne rațe ale sale”), ci e însuși eroul. Eroul apare scindat, dedublat. O sciziune ciudată, mai curînd decît o uniune stă la originea cuplurilor urmuziene. Evident, îi vedem uniți prin legături de ascultare, prietenie, printr-o complicitate. Dar, de fapt, ei nu pot fi Unul. Și, înainte de toate, pentru că între ei există un raport de putere, de stăpîn față de slugă. Ismail e stăpînul, ca și Cotadi, ca și Algazy. Sluga e umilă, servilă, stăpînul prepotent. Sluga ascunde însă reverve de agresivitate, de revoltă împotriva stăpînului care îl tiranizează. Stăpînul se poate arăta generos, binevoitor, “inimă caritabilă” ca Ismail, care ia sub protecția sa pe Turnavitu. Dar se slujește de el, îl exploatează, îi dă obligații de șambelan al viezurilor. Pentru a-i fi pe plac, Turnavitu se supune la cele mai slugarnice acte (ritualul de dimineață, cu “măgulitul” pe rochie, scuze viezurelui, etc.), se preschimbă în unealtă pură în bidon.”8 Asocierile cuplurilor ciudate stăpân-slugă, tiran-tiranizat, reprezintă asocierea cu Altul. Chiar dacă opera literară analizată e reprezentată de Altul, de străin, de rival, Nicolae Balotă socoate, fără excepție, că orice suferință creatoare de comunicare vizează structurile umanului ca atare. Dacă personajele se vor ele însele obiecte, dacă acceptă corupția și ceea ce învrăjbește omenirea, atunci trecerea de la figurat la concret, de la denotativ la conotativ, asociază motive literare livrești și orale, care, în final, se dovedesc a fi cu minuție grotescă un spațiu în care funcționează legea critică. Ceea ce rămâne din amândoi scriitorii este ideea de homo ludens, de caracter ludic al scrierii și de plăcere de a vedea în apocalipsa literaturii nașterea acesteia: „Duhul negației care se folosește de mecanismul ironiei recurge și la o anume mecanică umoristică. Textele lui Urmuzrevelează o modalitate a comicului ca sentiment al contrariului, întrucîtva, în sensul definiției pe care Pirandello o dădea “umorismului.”9 Analizând categoria estetică de umor, Nicolae Balotă creează o vrăjită lume a surselor de inspirație și mai ales un mister și un cult înțeles drept un gând despre absurd. Relația dintre Urmuz și adoratorii săi este vădită, la Nicolae Balotă, drept o formă avangardistă, iar posteritatea critică înseamnă că intenția de artă a lui Urmuz a creat o adevărată trenă de admiratori printre care se numără Nicolae Balotă, își face, involuntar autoportretul. BIBLIOGRAPHY Balotă, Nicolae, Urmuz,Editura Dacia,Cluj,1970 Baltrusaitis, Jurgis, Eseu privind o legendă științifică. Oglinda, revelații, science-fiction și înșelăciuni, traducere de Marcel Petrișor, Editura Meridiane, București, 1981 Bugariu Voicu, O relație de neasemănare (despre cartea lui Manolescu Nicolae, Contradicția lui Maiorescu, și cartea lui Balotă, Nicolae, Urmuz), în România literară, 4, nr.1, 31 decembrie 1970, p.13. Bugariu, Voicu, Nicolae Balotă: Urmuz, în Astra, 5, nr. 11 (54), noiembrie 1970, p.8. Constandache, G.G., Înfruntând absurdul, în Contemporanul - ideea europeană, An.10, nr. 4, (27 ian. 2000), p.7 8ibidem,pp.108-109 9ibidem,p.134 Iulian Boldea, Cornel Sigmirean (Editors) MULTICULTURAL REPRESENTATIONS. Literature and Discourse as Forms of Dialogue Arhipelag XXI Press, Tîrgu Mureș, 2016 ISBN: 978-606-8624-16-7 Section: Literature 246 Duță, Marcel, Nicolae Balotă, Urmuz, în Revista de istorie și teorie literară, tom 20, nr. 1, 1971, pp.179-180. Enescu, Radu, Nicolae Balotă: Urmuz (Cronică literară) în Familia, 6, (106), nr. 9 (61), septembrie 1970, p.2. Manolescu, Nicolae, Nicolae Balotă: Urmuz, în Contemporanul, nr.40, 2 octombrie 1970, p.3. Poantă, Petru, Nicolae Balotă: Urmuz, Labirint, în Steaua, XXII, nr. 2, februarie 1971, pp.73-76. Pruteanu, George, Nicolae Balotă: Urmuz, în Cronica, 5, nr.44, 31 octombrie, 1970, p.8. Ungheanu, M., Nicolae Balotă: Urmuz, în România literară, 3, nr. 40 (1 octombrie, 1970),p.14 Vlad, Ion, Nicolae Balotă: Urmuz, în Tribuna, 14, nr.37, 10 septembrie 1970, p.2. LOUISE, L., HAY, POȚI SĂ-ȚI VINDECI VIAȚA PARTEA I: INTRODUCERE Sugestii pentru cititori Am scris aceasta carte ca să împărtășesc cu voi, cititorii mei, ceea ce știu și îmi place să-i învăț pe alții. Cărticica mea „Vindecă-ți viața” a devenit larg acceptată ca o carte cu autoritate în domeniul tiparelor mentale ce pot crea boli trupești. Am primit sute de scrisori de la cititori care mă roagă să împărtășesc mai multe informații cu ei. Multe persoane care au lucrat cu mine ca pacienți și altele care au luat parte la sesiunile mele de comunicări, mi-au cerut să-mi fac timp să scriu această carte. Am organizat aceasta carte în așa fel, încât când o citești, să te simți ca și cum ai fi pacientul meu la o consultație sau ai fi un participant la un seminar. Daca vei face exercițiile prescrise în mod progresiv, așa cum sunt descrise în carte, când o vei termina de citit vei începe deja să-ți schimbi viața. As sugera să citețti cartea o dată de la început la sfârșit. Apoi, recitește-o încet și de această dată fă cu seriozitate exercițiile recomandate. Dă-ți timp să lucrezi fiecare exercițiu cu un prieten sau un membru al familiei. Fiecare capitol se deschide cu o afirmație. Fiecare afirmație este bună să o folosești atunci când lucrezi cu aspectul corespunzător din viața ta. Ia două sau trei zile să studiezi și să lucrezi cu fiecare capitol. Repetă în scris și verbal afirmația cu care se deschide fiecare capitol. Capitolele se încheie cu o succesiune de afirmații. Aceasta este o succesiune de idei pozitive desemnate să schimbe conștiința. Citește-le de câteva ori pe zi. închei aceasta carte prin a vă împărtăși povestea vieții mele. Știu că asta vă va arăta că indiferent de unde venim fiecare și indiferent cât de jos este locul de unde venim, putem să ne schimbăm viața radical, în mai bine! Vreau de asemeni să știți ca în timp ce veți lucra cu aceste idei sprijinul meu plin de dragoste va fi cu voi. 1 Câteva puncte ale filosofiei mele Suntem 100% responsabili pentru toate experiențele noastre. Fiecare gând pe care îl gândim, crează viitorul. Puterea este întotdeauna în momentul prezent. Toți suferim de ură împotriva propriei noastre ființe și vinovăție. Ideea de bază pentru fiecare este: „Nu sunt destul de bun”. Acesta este doar un gând și un gând poate fi schimbat. Resentimentul, criticismul și vinovăția sunt cele mai dăunătoare tipare de gândire. Eliberarea de resentimente poate dizolva până și cancerul. Când ne iubim cu adevărat pe noi înșine, totul în viața noastră merge bine. Trebuie să ne eliberăm de trecut și să iertăm pe toata lumea. Trebuie să vrem să începem a învăța să ne iubim pe noi înșine. Aprobare de sine și acceptare de sine sunt cheia schimbărilor pozitive. Noi creem fiecare așa-numita „boală” în trupul nostru. 2 În infinitatea vieții unde sunt eu, totul este perfect, întreg și complet și totuși viața este în continuă schimbare. Nu există început și sfârșit, numai un ciclu constant și o reciclare a materiei și experiențelor. Viața nu este niciodată blocată sau statică sau țintuită pentru ca fiecare moment este veșnic nou și proaspăt. Sunt una cu însăși Puterea care m-a creat și această Putere mi-a dat și mie puterea de a-mi crea propriile circumstanțe. Mă bucur la gândul că pot folosi puterea minții mele în orice mod doresc. Fiecare moment al vieții este un nou punct de început care ne îndepartează de ceea ce este vechi. Momentul acesta este un nou punct de început pentru mine, chiar aici și chiar acum. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA! 3 Capitolul Întâi CEEA CE CRED EU “Porțile către înțelepciune și cunoaștere sunt întotdeauna deschise.” Viața este de fapt foarte simplă. Ceea ce dăruim, este ceea ce primim înapoi. Ceea ce gândim despre noi înșine devine adevărat pentru noi. Cred că fiecare dintre noi, incluzându-mă și pe mine este 100% responsabil pentru ceea ce se petrece în viața noastră, bun sau rău. Fiecare gând pe care îl gândim, creează viitorul nostru. Fiecare dintre noi își crează propriile experiențe prin propriile gânduri și sentimente. Gândurile pe care le gândim și vorbele pe care le rostim creează expriențele noastre de viață. Noi creăm o situație, apoi cedăm puterea pe care o avem, dând vina pe alții pentru frustrarea noastră. Nici o persoană, nici un loc, nici un lucru nu are putere asupra noastră, pentru că noi suntem singurii care controlăm propriile noastre gânduri. Noi creem experiențele noastre, realitatea noastră și toate persoanele din ea. Când creem pace și armonie și echilibru în mintea noastră. Care dintre afirmații seamănă mai mult cu tine? “Toți oamenii îmi sunt dușmani.” “Toți sunt binevoitori cu mine și gata să mă ajute.” Fiecare dintre aceste crezuri va crea experiențe de viață foarte diferite. Ceea ce credem despre noi înșine, despre viață devine atât de adevărat pentru noi. Universul ne sprijină total în fiecare gând pe care alegem să-l gândim și să-l credem. În alte cuvinte, subconștientul nostru acceptă orice vrem noi să credem. Aceasta însemnă că, ceea ce cred despre mine și despre viață devine adevărat pentru mine. Ceea ce alegi să gândești despre tine însuți și despre viață, devine adevărat pentru tine. Și alegerea pentru ceea ce vrem să gândim are o infinitate de posibilități. Când știm lucrul acesta ni se pare logic să alegem mai degrabă “Toți sunt binevoitori cu mine și gata să mă ajute” decât “Toți oamenii îmi sunt dușmani.” Puterea Universală nu ne judeca și nu ne critică niciodată Ea ne acceptă doar la propria noastră valoare. Apoi, reflectă crezurile noastre în viață. Dacă eu vreau să cred că viața este singuratică și nimeni nu mă iubește, atunci aceasta este ceea ce voi găsi în lumea mea. 4 Totuși, dacă eu doresc să mă eliberez de acest crez si să afirm pentru mine că “dragostea este peste tot și eu sunt iubitoare și demnă de iubit” și dacă mă țin constant de aceasta afirmație și o repet mereu, atunci ea va deveni adevarată pentru mine. Atunci, vor veni în viața mea oameni plini de dragoste, oameni care există deja în viața mea vor deveni mai iubitori față de mine, iar eu, voi începe să-mi exprim cu ușurință dragostea față de alții. Cea mai mare parte dintre noi avem idei ciudate despre cine suntem noi și multe, multe reguli rigide despre felul în care viața trebuie trăită Aceasta nu este ca să ne auto-condamnăm căci, chiar în clipa aceasta fiecare face ceea ce crede că este mai bine. Dacă am fi știut mai bine și am fi avut mai multă conștiința și înțelegere, am face lucrurile diferit. Te rog să nu te auto-acuzi pentru că ai ajuns acolo unde ești astăzi. Însuși faptul că ai găsit această carte și m-ai descoperit pe mine, înseamna că ești pregătit să faci o schimbare pozitivă în viața ta. Felicită-te pentru asta. “Bărbații nu plâng!”, “Femeile nu știu să folosească banii!”, ce idei limitate ca să trăiești cu ele! Când suntem foarte mici, învățăm ce să credem despre noi înșine și despre viață, din reacțiile adulților din jurul nostru Așa învățăm ce să gândim despre noi înșine și despre lumea ce ne înconjoară. Acum, dacă ai trăit cu oameni care erau nefericiți, speriați, vinovați sau mânioși, atunci ai învățat o mulțime de lucruri negative despre tine însuți și despre lumea care te înconjoară. “Eu niciodată nu fac nimic așa cum trebuie.” “Este numai vina mea!””Dacă mă supăr sunt o persoană rea.” Credințe ca acestea, creează o viață plină de frustrare. Când creștem avem tendința de a re-crea mediul emoțional din casa unde am trăit primele stagii ale copilăriei Aceasta nu este bine sau rău, corect sau greșit; este doar ceea ce recunoaștem înăuntrul nostru ca “acasă”. Deasemenea, noi avem tendința de a re-crea în viața noastră personală relațiile pe care le-am avut cu mamele sau cu tații noștri, relații pe care le-au avut părinții unul cu celălalt. Găndește-te de câte ori ai avut un iubit sau un șef care era “exact” ca unul din părinții tăi. Ba mai mult, noi ne tratăm pe noi înșine așa cum ne-au tratat părinții noștri. Ne certăm și ne pedepsim pe noi înșine în același fel. Aproape că poți auzi cuvintele, dacă asculți bine. Și în același mod, noi ne iubim si ne încurajăm la fel cum eram iubiți și încurajați când eram copii. 5 “Nu faci niciodată nimic ca lumea.” “Este numai vina mea.” “Cât de des ți-ai spus ție însuți cuvintele acestea?” “Ești minunat.””Te iubesc.” Cât de des îți repeți aceste cuvinte? Totusi, eu nu aș învinovăți părinții noștri pentru asta Noi suntem victime ale victimelor și lor le-ar fi fost imposibil să ne învețe ceea ce nici ei nu au știut. Dacă mama ta nu a știut cum să se iubească pe ea însăși și tatăl tău nu a știut cum să se iubească pe el însuși, evident că le-a fost imposibil să te învețe pe tine cum să te iubești. Ei au facut ceea au știut cel mai bine, cu ceea ce au fost și ei învățați când erau copii. Dacă vrei să-ți cunoști mai bine părinții, spune-le să-ți vorbească de copilăria lor și dacă ai să asculți cu compasiune, ai să înțelegi de unde vin fricile lor și șabloanele lor rigide. Oamenii aceia care “ți-au făcut ție toate astea”, erau de fapt, la fel de speriați și înfricoșați ca și tine. Eu cred că noi ne alegem părinții Fiecare dintre noi alege să se reîncarneze pe această planetă la anumite coordonate în timp și spațiu. Noi am ales să venim aici ca să învățăm o anumită lecție care ne va duce cu o treaptă mai sus în călătoria noastră spirituală. Ne alegem sexul, culoarea pielii, țara și după aceea ne căutăm părinții potriviți care să oglindească tiparele dupa care noi va trebui să lucrăm în această viață. Apoi, după aceea creștem, îi arătăm cu degetul pe proprii noștri părinți în mod acuzator:”voi m-ați adus aici.” Dar în realitate, noi i-am ales pe ei, pentru că erau perfecți pentru munca noastră de a depăși o anumită treaptă. Noi învățăm sistemul nostru de credințe atunci, foarte devreme, în copilărie și apoi trecem prin viață creând experiențe care să se potrivească cu sistemul nostru de credințe. Uită-te înapoi la viața ta și vezi de câte ori ai trecut prin aceeași experiență. Ei bine, eu cred că ai creat și re-creat acele experiențe pentru că ele oglindeau ceva ce tu credeai despre tine însuți. Nu este chiar așa de important pentru atâta vreme cât am avut o problemă sau cât de mare este problema noastră sau cât de amenințătoare pentru viața noastră este ea. Punctul de putere este întotdeauna în momentul prezent Toate evenimentele pe care le-ai trăit de-a lungul vieții tale, până în acest moment au fost create de gândurile și credințele tale din trecut. Au fost create de gânduri și cuvinte pe care le-ai rostit ieri, săptămâna trecută, luna trecută, anul trecut, acum 10,20,30, 40 de ani sau mai mult, în funcție de vârsta pe care o ai. Dar, acesta este trecutul tău. A trecut și s-a terminat! Ceea ce este important în acest moment este să alegi și să crezi ce spui în acest moment! Pentru că aceste gânduri și cuvinte vor creea 6 viitorul tău. Punctul tău de putere este în momentul prezent și formează deja experiențele tale de mâine, de săptămâna viitoare, de luna viitoare, de anul viitor, etc. Uită-te ce anume gândești în acest moment. Este ceva negative sau pozitiv? Vrei ca acest gând să-ți creeze viitorul? Doar observă și fii alert. Singurul lucru cu care avem de-a face în fiecare moment este un gând, și un gând poate fi schimbat Fără să aibă nici o importanță care anume este problema, experiențelor noastre de viață sunt doar efecte exterioare ale gândurilor noastre interioare. Până și ura de sine este de fapt ura îndreptată către un gând pe care îl ai despre tine însuți. Dacă să zicem gândești: ‘sunt o persoană rea'. Acest produce un sentiment, în care tu te lași prins. Totuși, dacă nu ai avea gândul acesta, nu ai avea și sentimental. Și gândurile pot fi schimbate. Schimbă-ți gândurile și sentimentele vor dispărea. Aceasta este doar ca să vedem de unde vin multe dintre credințele noastre. Dar hai să nu folosim această informație ca o scuză ca să rămânem blocați în durerea noastră. Trecutul nu are putere asupra noastră . Nu contează cât de mult am urmat un tipar negativ. Punctul de putere este în momentul prezent. Ce minunat este să-ți dai seama de lucrul acesta! Putem să începem să fim liberi în acest moment! Credeți sau nu, noi ne alegem gândurile Din obișnuință, putem sa gândim mereu același gând, astfel că nu pare că noi l-am ales. Totuși, la început noi l-am ales. Putem să refuzăm să gândim anumite gânduri. Uită-te numai de câte ori ai refuzat să gândești lucruri pozitive despre tine însuți. Ei bine, în același fel, poți să refuzi să gândești lucruri negative despre tine însuți. Mie mi se pare că fiecare persoană de pe planetă, pe care am cunoscut-o sau cu care am lucrat, suferă mai mult sau mai puțin de ură de sine și de sentimente de vinovăție. Cu cât avem mai multă ură de sine și sentimente de vinovăție, cu atât viața noastră merge mai prost. Cu cât avem avem mai puțină ură de sine si sentimente de vinovăție, cu atât viața noastră merge mai bine, pe toate nivelele. Cel mai adânc crez pentru fiecare persoană cu care am lucrat a fost întotdeauna: ‘nu sunt destul de bun!' De multe ori adăugăm la acest crez: ‘nu fac destul' sau ‘nu merit'. Iți sună familiar? Să spui sau să lași să se înțeleagă sau să simți că ‘nu ești destul de bun'? Dar pentru cine? Și conform standardelor cui? 7 Dacă acest crez este foarte puternic în tine, atunci cum ar fi fost posibil pentru tine să-ți creezi o viață plină de dragoste, veselă, prosperă și sănătoasă? Cumva, cel mai puternic crez subconștient pe care îl ai ar contrazice-o întotdeauna. Cumva, viața ta nu va fi niciodată așa cum ar trebui, pentru că întotdeauna ceva nu merge. Eu găsesc că resentimentul, criticismul, sentimentul de vinovăție și frică sunt cele care cauzează mai multe probleme decât orice altceva pe lume Aceste patru lucruri cauzează probleme majore atât în trupurile noastre, cât și în viețile noastre. Aceste patru sentimente sunt generate de faptul că încercăm să dăm vina pe alții și nu ne asumăm responsabilitatea propriilor experiențe de viață. Dacă noi am fi 100% respnsabili pentru tot ceea ce se petrece în viața noastră, atunci nu mai avem pe cine da vina. Tot ce se întâmplă în viața noastră este doar o oglindire a gândirii noastre interioare. Eu nu scuz comportamentul celorlalți care lasă de dorit, dar tocmai CREZURILE NOASTRE sunt acelea care atrag persoane care ne tratează în acest fel(n. autoarei rău). Dacă te surprinzi mereu spunându-ți: ‘toți se poartă rău cu mine, mă critică, nu mă ajută, mă calcă în picioare, mă abuzează', atunci acesta este TIPARUL TĂU! Sunt anumite gânduri în tine, care atrag persoane care să te trateze așa. Când nu vei mai gândi astfel, acele persoane vor pleca altundeva și vor trata așa pe alții. Tu nu ii vei mai atrage în viața ta. În cele ce urmează am să ilustrez câteva rezultate ale unor tipare care se reflecta la nivel fizic: resentimentul care este simțit și ținut pe lungă durată, poate să mănânce din trup și devine boala pe care noi o numim cancer. Criticismul devenit obișnuință poate adesea să genereze artrită. Sentimental de vinovăție caută întotdeauna pedeapsa, iar pedeapsa cauzează durerea fizică(când o persoană are multe dureri fizice atunci are o puternică tendință de auto-învinuire). Frica și tensiunea pe care o produce poate crea stări ca ulcere, chelire și chiar dureri de picioare. Am aflat că iertarea și eliberarea de resentimente poate să dizolve până și cancerul. Chiar dacă această afirmație sună simplist, eu am văzut și am trăit rezultatele practice. Putem să ne schimbăm atitudinea noastră față de trecut Trecutul este consumat și s-a dus. Nu mai putem să-l schimbăm. Totuși putem să schimbăm gândurile pe care le avem despre trecut. Ce prostie pentru noi să NE AUTOPEDEPSIM acum, pentru că cineva ne-a pedepsit în trecut! Persoanelor cu șabloane foarte adânci de resentimente, le spun adesea: ‘te rog să-ți dizolvi resentimentele acum, când este relativ ușor. Nu aștepta până când vei fi sub amenințarea bisturiului unui chirurg sau pe patul morții, pentru că atunci va trebui să ții piept și panicii care te va cuprinde'. 8 Când suntem într-o stare de panică este foarte greu să ne concentrăm asupra vindecării noastre. Trebuie să luăm o pauză ca să scăpăm mai întâi de frică. Dacă alegem să credem că suntem victime fără speranță și totușl este zadarnic, atunci Universul ne va sprijini în crezul nostru și ne vom afunda din ce în ce mai rău. Este vital pentru noi să ne eliberăm de ideile și crezurile prostești și negative care nu ne sprijină și nu ne hrănesc cu nimic. Până și concepția noastră despre Dumnezeu trebuie să fie una pentru noi, nu împotriva noastră. Ca să ne eliberăm de trecut, trebuie să vrem să ne iertăm Avem nevoie să alegem să ne eliberăm de trecut și să iertăm pe toată lumea, inclusiv pe noi înșine. S-ar putea să nu știm cum să iertăm și s-ar putea să nu vrem să iertăm; dar însuși faptul că spunem că am vrea să iertăm, începe procesul de vindecare. Este imperative pentru propria vindecare ca ‘noi' să ne eliberăm de trecut și să-i iertăm pe toți. ‘Te iert că nu ești așa cum aș fi vrut eu să fii. Te iert și te eliberez.' Această afirmație ne eliberează de fapt de noi înșine. Toate bolile vin de la o stare de ‘neiertare' Întotdeauna când suntem bolnavi, trebuie să ne cercetăm inima, să vedem pe cine trebuie să iertăm. ‘Cursul în miracole' spune că: ‘toate bolile vin dintr-o stare de neiertare' și că ‘întotdeauna când suntem bolnavi, trebuie să ne uităm în jurul nostru să vedem pe cine trebuie să iertăm'. Aș adăuga la acesta conceptul că exact persoana care ți se pare cel mai greu de iertat, este persoana de care ESTE CEL MAI IMPERIOS SĂ TE ELIBEREZI. Iertare înseamnă să cedezi, să te eliberezi. Nu are nimic de-a face cu scuze de conveniență. Înseamnă să te eliberezi de întregul tot. nu trebuie să știm CUM să iertăm. Tot ceea ce avem nevoie să facem este să VREM să iertăm. Universul va avea grijă de rest! Ne înțelegem propria durere așa de bine. Ce greu este însă pentru cei mai mulți dintre noi să înțelegem că EI, cei pe care trebuie să-i iertăm, erau și ei în durere. Trebuie să înțelegem că și ei au acționat cum au crezut că este mai bine, cu înțelegerea și cunoștințele pe care le aveau atunci. Când pacienții vin la mine cu o problemă, nu mă interesează ce problemă este (ex: de sănătate, de bani, relații proaste cu familia sau lipsa de creativitate) întotdeauna este doar un singur aspect la care lucrez cu ei: IUBIREA DE SINE. Am descoperit că atunci când ne iubim și ne acceptăm pe noi înșine cu adevărat și NE APROBĂM PE NOI ÎNȘINE EXACT AȘA CUM SUNTEM, atunci totul în viață va merge bine. Este ca și cum s-ar întâmpla mici miracole la tot pasul. Sănătatea noastră se îmbunătățește, atragem mai mulți bani, relațiile noastre devin mai împlinite și mai armonioase și începem să ne exprimăm 9 într-un mod mai creativ, mai complet. Toate acestea par să se întâmple fără ca noi să facem nici un efort. Iubindu-te și aprobându-te pe tine însuți, creând un spațiu de protecție, încredere, merit și acceptare, va crea mai multă ordine în mintea ta, relații mai iubitoare în viața ta, va atrage un serviciu nou, un loc nou și mai bun unde să trăiești și va re-echilibra până și greutatea corpului tău. Oamenii care se iubesc pe ei înșiși și își iubesc trupurile, nu se abuzează nici pe ei nici pe alții. Auto-aprobarea și auto-acceptarea în momentul prezent reprezintă cheia schimbărilor pozitive în fiecare aspect al vieții noastre. După părerea mea, dragostea de sine începe cu a nu ne mai critica pe noi înșine deloc, pentru nimic. Criticismul ne-ar prinde exact în tiparul pe care încercăm să-l schimbăm. Înțelegerea și gentilețea față de noi înșine, ne ajută să ieșim din acest tipar. Adu-ți aminte că te-ai autocriticat atâția ani și n-a mers. Încearcă să te aprobi și să vezi ce se va întâmpla. În infinitatea vieții în care mă găsesc, totul este perfect, întreg și complet. Cred într-o putere mai mare decât mine, care trece prin mine în fiecare moment al fiecărei zi. Mă deschid către înțelepciunea interioară, știind că există o singură Inteligență în acest Univers. De la această Inteligență vin toate răspunsurile, Toate soluțiile, toate vindecările, toate creațiile. Am încredere în această putere și Inteligență, știind că tot ceea ce am nevoie să știu îmi este dezvăluit, și tot ceea ce am nevoie să am vine la mine acolo unde trebuie, în ordinea în care trebuie, la momentul potrivit. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 10 Partea a II-a O ȘEDINȚĂ CU LOUISE Capitolul doi CARE ESTE PROBLEMA? ‘Nu este nici un risc să ne uităm înăuntrul nostru.' Corpul meu nu este bine Doare, sângerează, înjunghie, hârâie, se strâmbă, se umflă, șchioapătă, arde, îmbătânește, nu mai vede, se strică etc... Plus, orice altceva ai mai creat tu. Cred că le-am auzit pe toate. Relațiile nu merg bine Ele sunt sufocante, absente, prea pretențioase, nu mă sprijină, mă critică tot timpul, nu sunt iubitoare, nu mă lasă în pace o clipă, se iau de mine tot timpul, nu le pasă de mine, mă calcă în picioare, nu mă ascultă niciodată, etc.. Plus, orice altceva ai mai creat tu. Bineînțeles, le-am auzit pe toate. Viața nu merge bine Niciodată nu ajung să fac ceea ce vreau să fac. Nu pot să mulțumesc pe nimeni. Nu știu ce vreau să fac. Nu îmi mai rămâne niciodată timp și pentru mine. Dorințele și necesitățile mele rămâne întotdeauna pe dinafară. Fac asta doar ca să-i mulțumesc pe ceilalți. Mă calcă toți în picioare. Nimănui nu-i pasă ce vreau să face eu. Nu am talent. Nu pot să fac nimic ca lumea. Tot ceea ce fac este să amân. Nimic nu iese ca lumea pentru mine etc. Plus, orice altceva ai mai creat pentru tine însuți. Le-am auzit pe toate astea și încă multe altele. De câte ori întreb un pacient sau o pacientă ce este nou în viața lor, mi se răspunde de obicei cu una din frazele de mai sus. Sau chiar cu mai multe deoadată. Pacienții chiar cred că știu care este problema. Eu știu că aceste răspunsuri sunt doar efectele exterioare ale unor tipare de gândire interioară. Sub acest tipar de gândire interioară este un alt tipar mai adânc și mai fundamental, care reprezintă baza tuturor efectelor exterioare. În timp ce îi întreb câteva întrebări de bază, eu ascult de fapt ce cuvinte foloses: Ce se întâmplă în viața ta? Cum stai cu sănătatea? Ce meserie ai? Îți iubești munca? Cum stai cu banii? 11 Cum o mai duci cu dragostea? Cum s-a terminat relația te cu ultima parteneră/ partener? Și cum s-a terminat relația te cu penultima parteneră/partener? Urmăresc pozițiile corpului și expresiile feței. Dar cel mai important, ascult cu atenție la cuvintele pe care ei le spun. Gândurile și cuvintele crează experiențele noastre viitoare. În timp ce îi ascult vorbind, pot deja să înțeleg de ce au problemele pe care le au. Cuvintele pe care le folosim sunt indicative ale gândurilor noastre interioare. Câteodată, cuvintele pe care ei le folosesc nu se potrivesc cu experiențele pe care ei le descriu. Atunci știu că ei ori nu își dau seama ce se petrece în viața lor, ori mă mint pe mine. Oricare din variante este un bun punct de început și ne dă o bază de la care să pornim. Exercițiu: Eu trebuie să... 5 Următorul lucru pe care îl fac este să le dau o foaie de hârtie albă și un creion și să-i rog să scrie ca titlu: EU TREBUIE SĂ: Ei vor face o listă de cinci sau șase variante cum să se termine această propoziție. Unora li se pare greu să înceapă, pe când alții au așa de multe de scris și le este greu să se oprească. Apoi îi rog să citească lista, începând cu fiecare propoziție cu ‘eu trebuie să...'. În timp ce ei citesc eu îi întreb după fiecare propoziție: De ce? Răspunsurile sunt interesante și revelatoare, de exemplu: Mama a spus că trebuie să fac asta. Pentru că mi-e frică să nu fac așa. Pentru că trebuie să fiu perfect. Păi, pentru că așa fac toți. Pentru că sunt prea leneș, prea înalt, prea scund, prea gras, prea prost, prea urât, pentru că nu merit. Aceste răspunsuri îmi arată unde s-au blocat ei în crezurile pe care le au și care cred ei că le sunt limitările. Nu comentez nimic la răspunsurile lor. Când au terminat cu lista de răspunsuri, le vorbesc despre cuvântul TREBUIE. 12 Vedeți, eu cred că trebuie este unul dintre cele mai dăunătoare din limba noastră. De fiecare dată când folosim cuvântul trebuie spunem de fapt ‘greșit.' Ori greșim, ori am greșit ori vom greși în viitor. Nu cred că avem nevoie de mai multe întrebări în viața noastră. În schimb, avem nevoie de mai multă libertate de alegere. Mi-ar plăce să scot definitiv cuvântul TREBUIE din vocabularul nostru. Îl înlocuiesc cu cuvântul POT. Pot ne dă posibilitatea de alegere și folosindu-l nu greșim niciodată. Îl rog apoi să recitească lista cu propoziții cu: ‘Dacă chiar doresc, atunci pot să.........'. Aceasta pune conținutul propoziției într-o lumină total diferită. În timp ce ei fac acest lucru îi întreb cu blândețe: ‘De ce nu ai făcut-o?' Răspunsurile sunt total diferite: Pentru că nu vreau s-o fac. Mi-e frică. Nu știu cum. Pentru că nu sunt destul de bun. Adeseori descoperim că se blamau pe ei înșiși de ani de zile pentru că nu au făcut ceva ce de fapt nu au vrut niciodată să facă de la bun început. Sau se auto-criticau pentru că nu au făcut lucruri care de fapt erau ideile altora. Adeseori, era doare ceva ce altcineva a spus că ei trebuiau să facă. Când ei își dau seama de asta, pot să șteargă acea propoziție de pe lista cu ‘trebuie'. Ce ușurare! Uită-te de exemplu la toți cei care se mențin ani în șir, cu forța într-o profesie care nici măcar nu le place, numai pentru că părinții lor au spus că trebuie să devină dentiști sau profesori. Cât de des ne+am simțit inferiori pentru că ni s-a spus că trebuie să fim mai deștepți sau mai bogați sau mai creativi decât una din rudele noastre. Ce este pe lista ta cu ‘trebuie', care poate fi șters și te-ar face să te simți ușurat? Până terminăm de parcurs această listă scurtă, ei încep deja să se uite la propria lor viață într-un mod diferit își dau seama că multe dintre lucrurile pe care ei credeau că trebuie să le facă erau de fapt lucruri pe care nu au vrut niciodată să le facă, dar încercau să-i mulțumească pe alții. De multe ori se întâmplă acest lucru pentru că le este frică sau nu simt că sunt suficient de buni. Problema începe acum să se schimbe. Am început procesul de eliberare al crezului că ‘greșesc' numai pentru că nu se potrivesc cu standardele altora. În continuare, încep să le explic filosofia mea de viață. Cred că viața este de fapt foarte simplă. Ceea ce dăm, primim înapoi. Universal ne sprijină total în fiecare gând pe care noi alegem să-l gândim sau să-l credem. Când suntem mici, învățăm ce să simțim despre noi înșine și despre viață, din reacțiile adulților din jurul nostrum. Oricare ar fi aceste crezuri, ele vor fi re-create în experiențele de viață atunci când creștem. Totuși, avem de a face numai cu niște tipare de gândire și punctul de putere este întotdeauna în timpul prezent. Chiar în acest moment putem să începem schimbarea. 13 Iubindu-te pe tine însuți Continui să explic că, indiferent de care este problema de viață, lucrez cu Iubirea de Sine. Dragostea este cura miraculoasă. Iubindu-ne pe noi înșine, producem miracole în propria noastră viață. Nu este vorba aici despre vanitate sau aroganță sau a fi cu nasul pe sus pentru că aceasta nu este dragoste. Aceasta este numai frică. Aici este vorba de a avea un mare respect pentru noi înșine și recunoștință pentru miracolul trupului și minții noastre. ‘Dragostea' pentru mine este aprecierea dusă la un nivel la care îmi umple total inima și mai dă și pe dinafară. Dragostea poate să meargă în orice direcție. Pot să simt dragoste pentru: Însuși procesul vieții. Bucuria de a trăi. Frumusețea pe care o văd în jur. O altă persoană. Cunoaștere. Procesul minții. Trupurile noastre și cum funcționează ele. Animale, păsări, pești. Vegetația în toate formele sale. Universal și cum funcționeză el. Ce poți să adaugi această listă? Hai să ne uităm la câteva feluri în care nu ne iubim pe noi înșine: Ne certăm și ne auto-criticăm întruna. Ne otrăvim trupurile cu mâncăruri, alcool și droguri. Alegem să credem că nu suntem demni de iubit. Ne este teamă să cerem un preț adevărat pentru serviciile pe care le prestăm. Creem boala și durerea în trupurile noastre. Amânăm lucruri care ar fi benefice pentru noi. Trăim în haos și dezordine. Creem datorii și bătăi de cap. Atragem iubiți/ iubite și partenei/partenere care ne disprețuiesc. Care sunt câteva din căile tale de a nu te iubi? Indiferent în ce fel ne interzicem propriul nostru bine este un act de a nu ne iubi pe noi înșine. Îmi amintesc de o pacientă pe care am avut-o care purta ochelari de vedere. Într-una din zile am lucrat împreună pentru eliberarea unei frici pe care o avea din copilărie. În următoarea zi ea a 14 sesizat că lentilele ei de contact o deranjau foarte tare. Le-a scos și și-a dat de fapt seama că vederea ei era perfectă. Lipsa de apreciere de sine este o altă cale de a exprima faptul că nu ne iubim. Tom era un artist foarte bun și avea câțiva clienți bogați care l-au rugat să decoreze interioarele caselor lor. Totuși el era în urmă cu achitarea propriilor chitanțe. Prețul lui inițial nu era niciodată destul de maraca să acopere timpul cerut pentru lucrare. Oricine care prestează servicii sau crează un produs unicat poate să ceară orice preț. Oamenilor bogați le place să plătească mult pentru ceea ce obțin, acest lucru dă valoare mai mare obiectului cumpărat. Exemple: Partenerul nostru este obosit și morocănos. Noi ne întrebăm cu ce am greșit noi de am cauzat asta. ‘El' ne-a scos la un restaurant sau la un film, o dată, de două ori și nu a mai sunat deloc. Gândim că trebuie să fie ceva în neregulă cu noi. Căsnicia noastră se destramă și noi ne gândim că noi am greșit în trecut în atâtea situații... Corpul nostru nu arată ca cele din ‘Men quartely' sau revista ‘Vogue' și ne simțim inferiori. Noi ‘nu facem vânzare' sau ‘nu ne primim partea noastră' și suntem singuri că ‘nu suntem sufficient de buni'. Ne este frică de intimidate și ne este frică să permitem cuiva să se apropie prea mult de noi, așa că avem sex anonim. Nu putem să luăm decizii pentru că suntem siguri că vor fi proaste. Cum îți exprimi tu lipsa de apreciere de sine? Perfecțiunea bebelușilor Ce perfect erai când erai un bebeluș mic. Bebelușii nu trebuie să facă nimic ca să devină perfecți, ei sunt deja perfecți și acționează ca și cum ar ști asta. Ei știu că sunt centru Universului. Lor nu le este frică să ceară ceea ce doresc. Ei își exprimă cu libertate emoțiile. Știu când un bebeluș este supărat, de fapt toți vecinii știu. Știi de asemenea când este fericit, zâmbetul lui luminează întrega încăpere. Bebelușii sunt plini de dragoste. Când sunt foarte mici ei mor dacă nu primesc dragoste. Când începem să creștem învățăm să trăim fără dragoste, dar bebelușii nu pot face asta. Bebelușii își iubesc fiecare parte a corpului până și propriile fecale. Au un curaj incredibil. Tu ai fost așa. Toți am fost așa. Apoi am început să-i ascultăm pe adulții din jurul nostru care au învățat la rândul lor să se teamă și am început să ne dezicem propria măreție. 15 Când pacienții mei încearcă să mă convingă ce groaznici sunt ei sau ce nedemni de iubit sunt ei, nu-i cred niciodată. Treaba mea este să-i aduc înapoi la timpul când știau cu adevărat să se iubească pe ei înșiși. Exercițiu: Oglinda În continuare îl rog pe client să ia o oglindă, să se uite în proprii lui ochi, să-și spună numele și să continue cu: ‘te iubesc și te accept, așa cum ești'. Acest lucru este foarte greu de realizat pentru cei mai mulți dintre ei. Rareori văd o reacție calmă, fără să mai vorbim de plăcere pentru acest exercițiu! Unii plâng sau sunt aproape de lacrimi, unii se enervează, unii își disprețuiesc unele trăsături sau caracteristici, unii insistă că ei NU POT să facă asta. Am avut o dată un client care a aruncat oglinda în încăpere și a vrut să fugă. I-au trebuit câteva luni până să poată să ajungă să își poată vorbi în fața oglinzii. Ani în șir m-am uitat în oglindă numai ca să critic ceea ce am văzut acolo. Mă amuză când îmi aduc aminte de orele petrecute în fața oglinzii ca să-mi smulg sprâncenele și să mă fac cât de cât acceptabilă. Îmi aduc aminte că îmi era frică să mă uit în proprii mei ochi. Un exercițiu așa de simplu îmi arăta atât de mult. În mai puțin de o oră pot să ajung la câteva dintre problemele fundamentale care se găsesc ascunse în spatele problemei exterioare. Dacă lucrăm numai la nivelul problemei exterioare atunci putem să petrecem foarte mult timp lucrând la fiecare detaliu și în clipa în care credem că l-am rezolvat să răsară din nou în altă parte. ‘Problema' este rareori adevărata problemă Era așa de preocupată cu aspectul ei exterior, în special cu dinții. A mers de la dentist la dentist, simțind însă că fiecare nu a făcut altceva decât să o mai facă să arate și mai rău. S-a dus să-și facă operație estetică la nas, dar doctorii n-au făcut treabă bună. Fiecare expert nu făcea decât să-i oglindească propria părere despre ea însăși și anume că este urâtă. Problema ei nu era felul în care arăta, ci faptul că era convinsă că ceva nu este în regulă cu ea. Era o altă femeie care avea o respirație urât mirositoare. Era neplăcut să fii în apropierea ei. Studia să devină pastor și comportamentul ei exterior era de pioșenie. Dedesubt era de fapt un curent puternic de mânie și gelozie care exploda din când în când, atunci când credea că cineva îi amenință postul. Gândurile sale interioare erau exprimat prin respirația sa și era ofensivă chiar și când pretindea că este iubitoare. Nimeni nu o amenința, doar ea însăși. Avea numai cincisprezece ani și încă trei luni de trăit când mama lui l-a adus la mine cu boala Hodgkin. De înțeles, mama lui era isterică și era foarte greu să te înțelegi cu ea, dar băiatul era intelligent, deștept și voia să trăiască. Era gata să facă orice i-aș fi cerut eu, incluzând schimbarea în 16 felul lui de a gândi și vorbi. Părinții lui, deși erau despărțiți se certau tot timpul, iar el nu a avut vreodată o viață liniștită de familie. Își dorea din tot sufletul să devină actor. Concentrarea lui către faimă și avere i-au umbrit cu totul abilitatea de a se mai bucura de ceva. El credea că era acceptabil numai dacă era renumit, avea faima. L-am învățat să se iubească și să se accepte pe sine însuși și s-a vindecat. Acum este adult și apare frecvent pe Broadway în mod regulat. Pe parcurs ce a învățat bucuria de a fi el însuși, au început să apară și roluri pentru el în piese de teatru. Obezitatea este un alt exemplu de cum putem să ne irosim energia încercând să corectăm o problemă care nu este de fapt adevărata problemă. Sunt oameni care adesea petrec ani de zile luptându-se cu grăsimea și tot rămân obezi. Ei dau vina pe obezitate pentru toate problemele lor. Greutatea excesivă este un efect exterior al unei probleme interioare mai adânci. Pentru mine, aceasta este întotdeauna frica și nevoia de protecție. Când ne simțim speriați sau amenințați sau ‘nu destul de buni', mulți dintre noi pun câteva kilograme în plus, pentru protecție. În concluzie eu refuz să mă concentrez pe exces de greutate sau pentru regim. Pentru că regimul nu dă rezultate. Singurul regim care funcționează este cel mental: REGIM CU STRICTEȚE LA GÂNDURI NEGATIVE! De obicei le spun clienților: ‘Hai să lăsăm această problemă la o parte și să lucrăm mai întâi la alte câteva probleme'. Ei îmi spu adesea că nu se pot iubi pe sine însuși pentru că sunt atât de grași sau cum spunea una dintre fete ‘prea rotundă pe la colțuri'. Le explic că sunt grași pentru că nu se iubesc pe ei însiși. Când ne iubim și ne aprobăm pe noi înșine, greutatea excesivă dispare în mod miraculos. Unii clienți se supără pe mine când le explic ce simplu este să-și schimbe viața. Ei cred că eu nu le înțeleg problemele. O femeie s-a supărat și mi-a spus: ‘am venit aici pentru a primi ajutor pentru prezentarea mea, nu să învăț cum să mă iubesc'. Pentru mine era foarte clar că problema ei principală era fosrte multă ura de sine care a pătruns în fiecare aspect al vieții sale, incluzând scrierea acelei prezentări. Nu putea să aibă nimic din ce întrepindea, atâta timp cât se simțea așa de neimportantă și fără valoare. Nu mă putea auzi și a plecat plângând pentru ca să se întoarcă un an mai târziu, cu aceeași problemă și cu altele în plus. Unii oameni nu sunt încă gata pentru schimbare și nu sunt de judecat. Fiecare dintre noi începe schimbările la timpul și locul și în ordinea potrivită pentru persoana lui. Nici eu nu am început schimbarea până când am trecut de 40 de ani. 17 Adevărata problemă Ei, iată acum am un client care s-a uitat la micuța și nevinovata oglindă și este foarte supărat. Zâmbesc cu plăcere și acum spun: ‘Buuun, acum să ne uităm la adevărata problemă, acum putem să clarificăm ce anume îți stă în cale'. Vorbesc mai mult de iubirea de sine, despre cum pentru mine iubirea de sine înseamnă începe cu a nu ne critic ape noi înșine pentru nimic, niciodată. Le urmăresc expresia feței, când îi întreb dacă ei se auto critică. Reacția lor îmi spune așa de mult: Bineînțeles că da. Tot timpul. Nu așa de mult ca înainte. Păi cum să mă schimb, dacă nu mă critic? Păi nu toată lumea o face? La ultima întrebare răspund: ‘noi nu vorbim aici de toată lumea, noi vorbim de tine. De ce te auto-critici? Ce nu este în neregulă cu tine?' În timp ce ei vorbesc, eu fac o lista. Adesea, ceea ce spun ei coincide cu lista lor de ‘trebuie'. Li se pare că sunt prea înalți, prea scunzi, prea grași, prea slabi, prea proști, prea urâți, prea bătrâni, prea tineri. În final, ajungem la esență și ei spun: ‘nu sunt destul de bun'. Ura! Ura! Am găsit în sfârșit problema centrală! Ei se auto critică pentru că au învățat să creadă că ‘nu sunt sufficient de buni'. Clienții se miră întotdeauna ce repede ajungem la acest punct. Acum nu mai trebuie să ne batem capul cu efecte secundare ca probleme de corp, probleme de relații personale, bani sau lipsă de creativitate. Acum putem să punem toată energia în dizolvarea unei cauze principale pentru toate acestea: ‘A NU SE IUBI PE SINE'. 18 În infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Sunt întotdeauna protejat și îndrumat în mod Divin. Pot să mă uit în interiorul meu fără să risc nimic. Pot să mă uit în trecutul meu fără să risc nimic. Pot să-mi lărgesc punctul de vedere despre viață, fără să risc nimic. Sunt mult mai mult decât personalitatea mea -trecut, prezent sau viitor. Aleg acum să mă ridic deasupra problemelor mele de personalitate, ca să recunosc măreția ființei mele. Doresc din tot sufletul să învăț să mă iubesc. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 19 Capitolul Trei DE UNDE VINE PROBLEMA? ,Trecutul nu are nici o problema asupra mea.' Am trecut printr-o mulțime de încercări și am analizat ceea ce am crezut noi că reprezintă problema noastră. Acum venim cu ceea ce cred eu că este adevărata problemă. Simțim că nu suntem îndeajuns de buni și ne lipsește iubirea de sine. Din felul în care văd eu viața, dacă apare vreo problemă, atunci asta trebuie să fie adevărat. Deci, hai să vedem de unde vine crezul acesta. Cum am ajuns noi de la a fi un bebeluș care își cunoaște propria perfecțiune și perfecțiunea vieții, la a fi un adult cu probleme și care simte -mai mult sau mai puțin- că este neimportant și nedemn de iubit? Oamenii care se iubesc pe ei înșiși se pot iubi și mai mult. Imaginează-ți un trandafir de la momentul în care este boboc. De când înflorește până când îi cade ultima petală, este întotdeauna frumos, întotdeauna perfect, întotdeauna în schimbare. La fel se întâmplă și cu noi. Suntem întotdeauna perfecți, întotdeauna frumoși, întotdeauna în schimbare. Facem tot ceea ce credem noi că este mai bine, cu înțelegerea și cunoașterea pe care o avem. Pe parcurs ce dobândim mai multă înțelegere și cunoaștere, vom face lucrurile diferit. Curățirea mentală Acum este timpul să ne examinăm un pic mai mult trecutul și să ne uităm la câteva crezuri care ne-au condus. Unii găsesc această curățire foarte dureroasă, dar nu trebuie să fie așa. Înainte de toate putem să ne uităm să vedem ce este acolo de curățit.dacă vrei să faci curățenie ca lumea într-o încăpere, vei lua și analiza fiecare lucrușor din acea încăpere. La unele lucruri te vei uita cu drag, le vei șterge de praf și le vei lustrui, să le dai o nouă strălucire. La unele lucruri vei vedea că au nevoie de finisare sau de reparații și îți vei nota să le faci. Unele lucruri nu le vei mai folosi niciodată și a venit timpul să te lipsești de ele. Reviste și ziare vechi și farfurii murdare din carton pot fi aruncate la gunoi cu calm. Fii calm când cureți gunoiul din încăpere. Este exact la fel când vrem să ne curățăm încăperea noastră mentală. Nu este nevoie să ne enervăm că unele din crezurile de acolo sunt bune de aruncat la gunoi. Lasă-le să se ducă, la fel de ușor ca și cum ai arunca la gunoi resturile de mâncare de pe farfurie. Te-ai apuca să scormonești în gunoiul de ieri ca să-ți pregătești cina de astăzi? Te apuci să scormonești gunoiul mental vechi, ca să-ți creezi experiențele de viață mâine? Dacă ai vreun gând sau un crez care nu-ți mai este de folos, lasă-l să se ducă! Nu există nici o lege care să spună că dacă ai crezut ceva o dată, va trebui să crezi lucrul acela pentru totdeauna. Hai să ne uităm la câteva din aceste crezuri: CREZ ÎNGRĂDITOR: ,Nu sunt destul de bun.' 20 DE UNDE VINE: Un tată că i-a spus de repetate ori că este prost. El a zis că vrea să fie un om de succes pentru ca tatăl lui să fie mândru de el. Dar el a fost măcinat de vinovăție, ceea ce a creat resentiment și tot ceea ce a putut să facă în viață, a fost un șir de insuccese. Tatăl a finanțat afaceri pentru el, dar ele au dat faliment una după alta. El a folosit insuccesul pentru a se revanșa. L-a făcut pe tatăl său să plătească și să plătească. Desigur, el a pierdut cel mai mult nu tatăl. CREZ ÎNGRĂDITOR: ,Lipsa de iubire de sine.' DE UNDE VINE: Încercând să câștige aprobarea tatălui ei. Ultimul lucru pe care și l-ar fi dorit, era să fie ca tatăl ei. Ei nu au putut niciodată să fie de acord cu nimic și se certau întruna. Ea își dorea aprobarea lui, dar tot ce obținea era criticism. Trupul ei era plin de dureri. Tatăl ei avea aceleași tipuri de dureri. Ea nu și-a dat seama că mânia ei crea acele dureri, la fel cum și mânia tatălui ei crea dureri pentru ea. CREZ ÎNGRĂDITOR: ,Viața este plină de pericole.' DE UNDE VINE: Un tată înfricoșat. O pacientă vedea viața ca fiind nemiloasă și dură. Îi era foarte greu să râdă, iar când o făcea i se părea că ceva ,rău' o să se întâmple. Ea a fost crescută cu amenințarea: ,Nu râde sau o s-o pățești'. CREZ ÎNGRĂDITOR: ,Nu sunt destul de bun.' DE UNDE VINE: A fi abandonat și ignorat. Îi era greu să vorbească. Tăcerea a devenit obișnuință pentru el. Abia se lăsase de droguri și băutură și era convins că este o persoană îngrozitoare. Am aflat că mama lui murise când era mic și a fost crescut de o mătușă. Mătușa vorbea arareori și atunci numai ca să-i dea un ordin, iar el a crescut în tăcere. El mânca singur, în tăcere și stătea singur în camera lui, în fiecare zi. El a avut un iubit, care era de asemenea foarte tăcut și-și petreceau cea mai mare parte din timp în tăcere. Iubitul i-a murit și el a rămas din nou singur. Exercițiu- mesaje negative Luați o foaie de hârie și scrieți o listă cu toate lucrurile pe care părinții le-au spus că sunt în neregulă cu tine. Care au fost mesajele negative pe care le-ai auzit? Acordă-ți destul timpca să-ți reamintești cât mai multe cu putiință. De obicei, o jumătate de oră este suficient. Ce spuneau despre bani? Ce spuneau despre corpul tău? Ce spuneau despe dragoste și relații personale? Ce spuneau despre talentul și creativitatea ta? Care erau lucrurile limitatoare sau negative pe care ți le spuneau? Dacă poți uită-te obiectiv la aceste lucruri și spune-ți: ,Deci de aici vine acel crez pe care îl am'. 21 Acum hai să luăm o foaie de hârtie și să săpăm un pic mai adânc. Ce alte mesaje negative ai auzit când erai copil mic? De la rude............................ De la profesori....................... De la prieteni........................ De la figuri autoritare............... De la biserică........................ Scrie-le pe toate. Nu te grăbi. Fii atent la emoțiile pe care le ai. Ceea ce ai scris pe aceste două foi sunt gândurile care trebuie scoase din conștiința ta. Acestea sunt crezurile care te fac să simți că nu ești ,suficient de bun'. Văzându-te pe tine când erai copil Dacă ar fi să luăm un copil de trei ani, să-l punem în mijlocul unei camere și eu și tu să începem să țipăm la el, spunându-i ce prost este și cum nu poate să facă nimc ca lumea, cum ar trebui să facă asta și cum nu ar trebui să facă asta și uită-te la mizeria pe care a făcut-o și poate chiar să-l plesnim de vreo două ori, vom sfârși prin a avea un copil mic și speriat care stă docil într-un colț sau care se apucă să rupă totul în jur. Copilul va reacționa în unul din cele două moduri, dar noi nu vom ști niciodată care era de fapt potențialul lui. Dacă luăm același copil și îi spunem cât de mult îl iubim, cât de mult ne pasă de el, că ne place cum arată și ne place cât este de deștept și de inteligent, că ne place cum face el toate lucrurile și că este normal ca el să greșească în timp ce învață -și vom fi întotdeuna alături de el orice s-ar întâmpla- atunci n-o să vă vină să credeți potențialul care va ieși la suprafață din acel copil! Fiecare dintre noi are în interiorul lui un copil de trei ani și petrecem cea mai mare parte din timp țipând la acel copil. După aceea ne întrebăm de ce viețile noastre nu merg bine! Dacă ai un prieten care te critică tot timpul mai vrei să fii prietenul lui? Poate că așa ai fost tratat când erai mic și este trist. Totuși acest lucru s-a întâmplat de mult și dacă tu alegi să te tratezi pe tine însuți în același fel atunci este și mai trist. Deci avemacum în față o listă cu mesaje negative pe care le-am auzit când eram copii. Cum se potrivește lista aceasta cu ceea ce crezi tu acum că nu este în regulă cu tine? Găsești aceleași lucruri pe ambele liste? Probabil că da. Ne bazăm mersul vieții pe mesajele primite în copilărie. Toți suntem copii buni și acceptăm cu supunere ceea ce ,ei' ne spun ca fiind adevărat. Ar fi prea ușor să dăm vina pe părinții noștri și să fim victime tot restul vieții. N-ar fi distractiv și cu siguranță nu ne-ar putea scoate din împotmoleală în care ne-am băgat. 22 Dând vina pe familie A da vina pe alții este una din cele mai sigure căi să stai împotmolit în problemă. Când dăm vina pe alții, dăm din mână propria putere. Înțelegerea ne ajută să ne ridicăm deasupra problemei și că preluăm controlul asupra viitorului nostru. Trecutul nu poate fi schimbat. Viitorul este format din gândirea noastră prezentă. Este imprativ pentru libertatea noastră să înțelegem că părinții noștri au făcut ceea ce au crezut că este mai bine, cu înțelegerea și cunoștiințele pe care le-au avut. De câte ori dăm vina pe alții nu ne luăm responsabilitatea pentru acțiunile noastre. Oamenii aceia care ne-au făcut toate lucrurile acelea îngrozitoare erau la fel de înfricoșați și de speriați ca și tine. Ei s-au simțit la fel de neajutorați ca și tine acum. Singurele lucruri pe care au putut să le învețe, au fost lucrurile pe care le-au învățat și ei la rândul lor. Ce știi despre copilăria părinților tăi, în special înainte de a fi împlinit 10 ani? Dacă poți afla, întreabă-i! dacă poți afla despre copilăria părinților tăi, vei înțelege mai ușor de ce au făcut ceea ce au făcut. Înțelegerea îți va aduce compasiune. Dacă nu știi și nu poți afla despre copilăria părinților tăi, înearcă să-ți imaginezi cum a fost pntru ei. Ce fel de copilărie a putut crea adulți ca ei? Ai nevoie să știi acest lucru pentru propria libertate. Nu te poți elibera pe tine însuți, până când nu-i eliberezi pe ei. Nu te poți ierta pe tine însuți până nu-i ierți pe ei. Dacă ceri perfecțiune de la ei, vei cere perfecțiune de la tine însuți și te vei simți mizerabil pentru tot restul vieții. Alegându-ne părinții Sunt de acord cu teoria care spune că ne alegem părinții. Lecțiile pe care le învățăm, par a se potrivi de minune cu ,slăbiciunile' părinților noștri. Cred că suntem cu toții într-o călătorie fără sfârșit, în eternitate. Venim pe această planetă să învățăm anumite lecții care sunt necesare pentru evoluția noastră spirituală. Ne alegem sexul, culoarea pielii, țara și pe urmă ne uităm după perechea de părinți cea mai potrivită care să ne ,oglindească' tiparele noastre. Vizitele noastre pe această planetă sunt ca și mersul la școală. Dacă vreisă devii mecanic atunci te duci la școala de mecanici. Dacă vrei să devii avocat atunci te duci la școala de drept. Părinții pe care ți i-ai ales de data aceasta sunt cuplul perfect de ,experți' în ceea ce tu ai ales să înveți. După ce creștem avem tendința să-i arătăm cu degetul și să le spunem: ,Voi m-ați adus aici!' Dar eu cred că noi i-am ales pe ei. 23 Ascultându-i pe alții Frații noștri mai mari sunt zei pentru noi când suntem mici. Când erau supărați, probabil că s-au răzbunat pe noi fizic sau verbal. Probabil că au spus lucruri ca: ,Am să te spun că ai făcut asta........' ,Tu ești prea mic, nu ai voie să faci asta.' ,Tu ești prea prost ca să te joci cu noi'. Învățătorii și profesorii la școală ne influențează adesea foarte puternic. În clasa a cincea o profesoară mi-a spus cu dispreț că sunt prea înaltă ca să devin dansatoare. Am crezut-o și am renunțat la ambițiile mele de a dansa, până când am devenit prea bătrână ca să mai pot face carieră în dans. Ai înțeles că testele și notele la școală erau menite doar să măsoare cunoștiințele pe care le aveai la un moment dat sau că ai fost un copil care a permis testelor și notelor să-ți măsoare propria valoare. Prietenii noști din copilărie împărtășesc cu noi propria lor dezinformare despre viață. Ceilalți copii la școală pot să râdă de noi și să lase urme adânci și dureroase în sufletele noastre. Când eram copil, numele meu de familie era Lunney și copii mă strigau ,Lunatica'. Vecinii pot avea și ei o influență, nu numai prin remarcile lor, dar și pentru că ne întrebăm tot timpul: ,Ce o să creadă vecinii?' Încearcă să-ți auci aminte ce alte figuri autoritoare au avut influență asupra ta în copilărie. Și desigur, mai este și mass media. Suntem cu toții aici ca să depășim limitările noastre de la început oricare ar fi ele. Suntem aici ca să recunoaștem propria noastră măreție și divinitate indiferent ce ar spune alții. Tu ai de depășit ,crezurile tale negative' și eu am de depășit ,crezurile mele negative'. 24 În infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, Întreg și complet. Trecutul nu are putere asupra mea pentru că vreau să învăț să mă schimb. Văd necesitatea trecutului ca să mă aducă unde sunt astăzi. Doresc să încep în acest moment să curăț încăperile din casa miții mele. Știu că nu conteazăde unde încep, așa că am să încep cu cele mai mici lucruri și mai ușoare încăperi Și în felul acesta am să văd rezultatele repede. Sunt fericit să fiu în mjlocul acestei aventuri, pentru că știu că nu am să mai trec niciodată Prin exact aceeași experiență. Doresc să mă eliberez. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 25 Capitolul Patru ESTE ADEVĂRAT? ‘Adevărul este partea din mine care nu poate fi schimbată'. Întrebarea ‘Este adevăart sau real?' are două răspunsuri: ‘da' și ‘nu'. Este adevărat dacă crezi tu că este adevărat. Nu este adevărat dacă nu crezi tu că nu este adevărat. Sticla este și jumătate plină și jumătate goală, depinde cum te uiți la ea. Sunt fără exagerare, miliarde de gânduri pe care noi putem să alegem să le gândim. Cei mai mulți dintre noi alegem să gândim aceleași fel de gânduri pe care le-au gândit părinții noștri, dar noi putem să nu continuăm să facem acest lucru. Nu există lege scrisă, care să spună că putem să gândim înr-un singur fel. Orice aleg eu să cred, devine adevărat pentru mine. Orice alegi tu să crezi, devine adevărat pentru tine. Gândurile noastre pot fi total diferite. Viețile și experiențele noastre sunt total diferite. Examineză-ți gândurile Orice credem, devine adevărat pentru noi. Dacă suferi un dezastru financiar, înr-o oarecare măsură, tu poți crede că nu meriți să te simți bine când ai bani sau crezi în necazuri și datorii. Sau dacă crezi că nimic bun nu poate dura prea mult, tu crezi că viața este făcută să te pedepsească sau așa cum aud adesea ‘Orice aș face, nu pot câștiga'. Dacă pari ne apt pentru a atrage o relație personală, tu crezi probabil că ‘nimeni nu mă iubește' sau ‘nu sunt demn de iubit'. Probabil că ți-e teamă să nu fii dominat așa cum a fost mama ta sau poate gândești că ‘oamenii nu fac altceva decât să mă rănească'. Dacă ai o sănătate precară, tu crezi probabil că ‘boala se moștenește în familia noastră' sau crezi că ești dependent de vreme. Sau poate este : ‘am fost născut să sufăr' sau ‘un necaz nu vine niciodată singur'. Sau poate ai alt crez. Poate nici nu realizezi că este de fapt crezul tău. Mulți oameni nu realizeză cu adevărat. Ei doar văd circumstanțe exterioare, ca fiind mersul normal al lucrurilor. Până în momentul în care cineva îți arată conexiunea dintre experiențele exterioare și gândurile interioare, tu rămâi o victimă a vieții. PROBLEMA CREZ Deazastru financiar. Nu merit să am bani. Lipsa de prieteni. Nimeni nu mă iubește. Probleme de serviciu. Nu sunt destul de bun. Făcând totul să-i mulțumești pe alții. Niciodată nu iese ca mine. 26 Oricare ar fi problema, vine de la un tipar de gândire și tiparele de gândire pot fi schimbate! Se poate spune că este adevărat sau poate să pară că este adevărat ; toate problemele acestea cu care ne luptăm și cu care jonglăm în viață. Totuși, oricât de dificilă ar fi problema noastră, ea este doar rezultatul exterior sau esfectul unui tipar de gândire interioară. Dacă nu știi ce gânduri îți crează problemele ești la locul potrivit pentru că această carte este făcută ca să te ajute să afli. Intreabă-te ‘Ce fel de gânduri am eu, care să creeze aceste probleme ?' Dacă stai liniștit și o să-ți pui această întrebare, inteligența ta interioară îți va arăta răspunsul. Ce-ai învățat în copilărie este doar un crez Unele dintre lucrurile pe care le credem sunt pozitive și hrănitoare pentru spiritul nostru. Aceste gânduri ne vor servi în bine pentru toată viața, cum ar fi: ‘Uită-te în ambele direcții înainte de a traversa strada'. Altele sunt foarte folositoare la început, dar pe parcurs ce creștem, ele devin nepotrivite. ‘Să nu ai încredere în persoanele străine'poate fi un sfat foarte bun pentru un copil, dar nu pentru un adult, să continue să creadă acest crez, va însemna să devină singuratic și izolat. De ce ne întrebăm atât de rar: ‘Chiar este adevărat ?' De exemplu, de ce cred eu lucruri ca : ‘Este greu pentru mine să învăț', ‘Este adevărat ceea ce cred eu acum ?', ‘De unde a venit acest crez ?', ‘Continui să cred acest lucru acum pentru că un învățător mi l-a spus în clasa întâi ?', ‘Ar fi mai bine dacă renunț la acest crez ?' Crezuri ca ‘băieții nu plâng' și ‘fetele nu se cațără în copaci', crează bărbați care își ascund sentimentele și femei care se tem de activități fizice. Dacă noi am fi fost educați în copilărie că lumea este un loc înfricoșător, atunci von accepta ca adevărat orice lucru care se potrivește cu acest crez. La fel este valabil pentru : ‘să nu ai încredere în persoanele străine', ‘nu ieși afară pe întuneric' sau ‘oamenii încearcă să te înșele'. Pe de altă parte, dacă am fi fost educați că lumea este un loc plăcut și lipsit de pericole, atunci am avea cu totul alte crezuri. Am accepta cu ușurință că peste tot este dragoste și oamenii sunt prietenoși și eu am întotdeuna tot ceea ce am nevoie. Dacă ai fost învățat în copilărie că ‘este numai vina mea' atunci te vei simți vinovat tot timpul, indiferent de ce se întâmplă în jurul tău. Crezul tău te va transforma într-o persoană care spune tot timpul ‘vă rog să mă scuzați'. Dacă ai învățat în copilărie ‘eu nu contez' atunci acest crez te va ține ultimul din coadă, oriunde ai fi. Asemenea experienței mele din copilărie de a nu primi niciodată prăjitură. Uneori, te vei simți invizibil când ceilalți nu te observă. 27 S-a întâmplat cumva ca circumstanțele copilăriei tale să te învețe că ‘nimeni nu mă iubește ?' Atunci vei fi cu siguranță forte singur. Chiar când vei reuși să-ți faci un partener, o să fie de scurtă durată. S-a întâmplat cumva ca familia ta să te învețe că ‘nu este de ajuns ?' Atunci sunt sigură că simți adesea că dulapul din bucătărie este gol sau de abia te descurci sau ești tot timpul în datorii. Am avut un client care a crescut într-o casă că totul este rău și nu poate să devină decât și mai rău. Plăcerea lui cea mai mare era să joace tenis, dar s-a rănit la genunchi. A văzut toți doctorii pe care putea să-i vadă și cu toate acestea era din ce în ce mai rău. In final, nu a mai putut să joaca deloc. Un alt client a fost crescut într-o casă de preot și a fost educat în sprijinul că trebuie să ai grijă de toți, înainte de a avea grijă de tine. Familia preotului era întotdeauna la coadă. Astăzi el este foarte bun în a-și ajuta clienții să obțină un contract avantajos, dar el are în permanență datorii și foarte puțini bani. Crezul său îl ține mereu ultimul din coadă. Dacă tu crezi acest lucru, pare a fi adevărat Cât de des am spus : ‘așa sunt eu' sau ‘așa a fost să fie'. Aceste vorbe spun de fapt că aceasta este ceea ce noi credem că este adevărat. De obicei, ceea ce credem, este de fapt părerea altcuiva, încorporată în sistemul nostru de credință. Fără îndoială că se potrivește perfect cu toate celelalte lucruri pe care le credem. Ești și tu una dintre persoanele care se scoală dimineața, se uită pe geam, vede că plouă și-și spune : ‘ce zi nenorocită !' Nu este o zi nenorocită, este doar o zi umedă. Dacă ne punem pelerina și ne schimbăm atitudinea, putem să ne distrăm de minune și într-o zi ploioasă. Vom lupta împotriva zilei, în loc să plutim ușor, cu ceea ce se întâmplă pe moment. Nu există ‘vreme rea' sau ‘vreme bună', există numai vreme și reacția noastră la ea. Dacă dorim o relație veselă atunci putem să alegem să gândim vesel. Dacă dorim o viață prosperă atunci vom avea gânduri de prosperitate. Dacă dorim o viață plină de dragoste, gândurile vor fi pline de dragoste. Tot ceea ce trimite afară mental sau verbal, se întoarce la noi în aceeași formă. Fiecare clipă are un nou început Repet, Punctul de putere este întotdeauna în momentul prezent. Nu ești niciodată împotmolit. Aici este locul unde au loc schimbările, chiar aici, exact în mintea noastră! Nu contează pentru cât timp ai avut un tipar negativ sau o boală sau o relație sau lipsă de bani sau ură de sine. Putem să începem schimbarea astăzi ! 28 Problema ta nu are nevoie să fie un adevăr pentru tine. Poate acum să dispară ușor în niminicia din care a venit. Tu poți să faci acest lucru. Adu-ți aminte ești singura persoană care gândește în mintea ta ! Tu ești puterea și autoritatea în propria ta lume ! Gândurile și crezurile tale din trecut au creat acest moment și toate momentele dinaintea lui. Ceea ce tu alegi acum să crezi și să gândești, va crea momentul următor și ziua de mâine și luna viitoare și anul viitor. Tu ești puterea în lumea ta ! Vei dobândi și vei avea ceea ce vei alege să gândești ! În acest moment începe noul process. Fiecare moment este un nou început și acest moment este un nou început pentru tine : acum și aici. Nu este minunat să știi acest lucru ? Acest moment este punctul de Putere ! Acesta este momentul unde începe schimbarea. Este adevărat ? Oprește-te pentru o clipă și surprinde-ți gândurile. La ce te gândești în clipa aceasta ? Dacă este adevărat că gândurile îți formează viața, ai dori ca acest gând să devină realitate pentru tine ? dacă este un gând de îngrijorare sau de mânie sau de răzbunare sau de frică, în ce formă crezi că se va întoarce spre tine acest gând ? Nu este întotdeauna ușor să ne surprindem gândurile pentru că se mișcă așa de repede. Totuși putem să începem chiar acum, cu a fi atenți și a asculta ceea ce spunem. Dacă te auzi pe tine spunând cuvinte negative de orice fel, oprește-te în mijlocul frazei. Ori reformulează fraza, ori nu o mai spune. Ai putea chiar să spui : ‘afară cu tine !' Imaginează-te pe tine într-un restaurant de autoservire sau bufet sau hotel de lux, unde în loc să alegi feluri de mâncare se servesc feluri de gânduri. Poți să alegi orice gând și toate gândurile pe care le dorești. Aceste gânduri vor crea experiențele tale viitoare. Acum ar fi prostesc să alegi aceste gânduri care să creze probleme și dureri. Este ca și cum ai alege o mâncare care întotdeauna îți face rău. Putem face acest lucru o dată sau de două ori. De îndată ce ne dăm seama că mâncarea ne face rău, stăm departe de ea. La fel este și cu gândurile. Hai să stăm deoparte de gândurile care creează durere și putere. Dr. Raymond Charles spunea adesea : ‘Unde este o problemă, nu este ceva de făcut ci ceva de aflat'. Mintea noastră creează viitorul. Când avem ceva indezirabil în prezentul nostru, trebuie să folosim mintea ca să schimbăm situația și putem să începem să o schimbăm chiar în această secundă. 29 In infinitatea vieții mele unde sunt totul este perfect, întreg și complet. Nu mai vreau să aleg să cred în limitări și lipsuri trecute. Acum, aleg să încep să mă văd așa cum mă vede Universul, Perfect, întreg și complet. Sunt acum perfect, întreg și complet. Va fi întotdeauna perfect, întreg și complet. Aleg acum să-mi trăiesc viața bazat pe această înțelegere. Sunt la locul potrivit, la timpul potrivit, făcând ceea ce trebuie să fac. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 30 Capitolul Cinci ȘI ACUM CE FACEM ? ‘Îmi văd tiparele și alea să fac schimbări.' Decide să te schimbi Mulți oameni, la acest punct vor reacționa rin a-și arunca cu oroare brațele în aer, la ceea ce noi am numi mizeria vieții noastre și s-ar da bătuți. Alții ar deveni furioși pe ei înșiși ori pe viață și s-ar da bătuți și ei. Prin a se da bătuți înțeleg că și-au spus :'Totul este fără speranță, nu este posibil să schimbi nimic, atunci de ce să mai încerci ?'și ar continua : ‘Rămâi așa cum ești. Cel puțin știi cum să te descurci cu durerea aceasta. Nu îți place, dar îți este familiară și speri să nu se înrăutățească'. Pentru mine mânia devenită obișnuință este ca și cum ai sta în colț cu o tichie de măgar pe cap. Sună familiar ? Ceva se întâmplă și te enervezi. Apoi altceva se întâmplă și te enervezi și mai tare. Apoi se întâmplă din nou ceva și devii mânios. Dar niciodată nu depășești stadiul de mânie. La ce este bună această succesiune ? Este o reacție prostească să îți pierzi timpul să fii mânios. Este de asemenea un refuz de a vedea viața într-o lumină cu totul deosebită. Ti-ar fi mult mai folositor să te întrebi cum se face de îți creezi atâtea situații pe care să te mânii. Care crezi tu că este cauza atâtor frustrări ? Ce anume dai tu de la tine, care crează în ceilalți nevoia de te irita ? De ce crezi tu că este nevoie să te mânii, ca lucrurile să meargă așa cum vrei tu ? ceea ce dai se întoarce la tine. Cu cât dai afară mai multă mânie cu atât creezi mai multe situații care te vor mânia, ca statul într-un colț, cu o tichie de măgar, fără nici un rezultat. Paragraful acesta te enervează ? Foarte bine ! Înseamnă că atingem un punct slab. Acesta este ceva ce ai putea dori să schimbi. Decide-te să ‘Vrei să te schimbi' Dacă vrei cu adevărat să vezi cât ești de încăpățânat, apropie-te de ideea de a dori să te schimbi.toți dorim să ne schimbăm viața, să ne fie mai ușor, dar nu dorim să ne schimbăm pe noi înșine. Ne-ar place mai degrabă ca ele(viețile, lucrurile) să se schimbe. Dar ca asta să se întâmple, va trebui să shimbăm mai întâi pe dinăuntru. Putem să ne schimbăm felul de a gândi, felul de a vorbi, felul în care ne exprimăm. Abia atunci vor apare și schimbările exterioare. Acesta este pasul următor. Acum ne este destu de clar care sunt problemele noastre și de unde vin ele. Acum este timpul să dorești să te schimbi. Intotdeauna am avut o doză mare de încăpățânare în mine. Chiar și acum când decid uneori să schimb ceva în viața mea, această încăpățânare iese la suprafață și crează o rezistență puternică la a-mi schimba modul de gândire. Devin pentru o vreme supărată și retrasă și-mi găsesc o mie de scuze. Da, încă mai sunt rezistentă după atâția ani de muncă. Este una din lecțiile mele. Totuși când 31 se mai întâmplă și acum știu că am nimerit un punct de schimbare important. De fiecare dată când decid să schimb ceva în viața mea, să mă eliberez de încă ceva, trebuie să cobor din ce în ce mai adânc în mine însămi. Fiecare strat vechi trebuie să cedeze, ca să poată fi înlocuit cu gândirea nouă. Câteodată este ușor, iar câteodată este ca și cum ai încerca să ridici un bolovan cu o pană. Cu cât mă încăpățânez mai tare să păstrez un crez când spun că vreau să schimb ceva, cu atât știu mai bine că acel crez este unul din cele mai importante care trebuie să plece. Numai învățând aceste lucruri pentru mine, mă ajută să fiu în stare să-i învăț și eu pe alții. Eu cred că mulți dintre educatorii cu adevărat buni nu vin din cămine fericite unde totul a fost ușor. Ei vin dintr-un loc cu multă suferință și durere și și-au săpat drumuri prin multe straturi, ca să ajungă la locul unde pot la rândul lor să-i ajute pe alții sa se elibereze. Majoritatea educatorilor cu adevărat buni, muncesc continuu ca să se elibereze și mai mult și ca să îndepărteze straturi limitatoare și mai adânci. Aceasta devine o muncă de o viață. Cea mai importantă diferență dintre cum lucram înainte să mă eliberez de crezuri și cum lucrez acum este că acum nu mă mai enervez pe mine însumi ca să mă pot elibera. Nu mai vreau să cred că sunt o persoană rea numai pentru că vreau să schimb ceva în mine. Curățenie în casă Munca mentală pe care o fac acum este ca o curățenie în casă. Trec prin încăperile mele mentale și examinez gândurile pe care le găsesc acolo. Unele îmi plac și atunci le șterg și le lustruiesc și le fac și mai folositoare ca înainte. Unele, văd că au nevoie să fie înlocuite sau reparate și încerc să le utilizez cum pot. Altele sunt ca și ziarul de ieri sau reviste vechi sau haine care nu se mai potrivesc. Pe acestea ori le înstrăinez, ori le arunc la gunoi, dar le las să dispară pentru totdeauna. Si pentru a realiza aceste lucruri nu am nevoie nici să mă enervez și nici să simt că sunt o persoană rea. Exercițiu- Vreau să mă schimb Hai să folosim afirmația : ‘Vreau să mă schimb'. Repet-o de mai multe ori : ‘Vreau să mă schimb, vreau să mă schimb'. Poți să-ți ating gâtul când spui această afirmație, conștientizezi că ești într-un proces de schimbare. Când schimbările vin în viața ta, tu poți să le dai voie să se întâmple. Fii conștient de faptul că acolo unde NU VREI SĂ SE PETRACĂ O SCHIMBARE este exact locul unde AI NEVOIE DE O SCHIMBARE cel mai mult ! Inteligența Universală răspunde întotdeauna gândurilor și vorbelor tale. De îndată ce începi să faci astfel de afirmații, lucrurile vor începe să se schimbe fără îndoială. 32 Multe căi de a te schimba Lucrând cu ideile tale, nu sunt singurul mod în care te poți schimba. Sunt multe alte metode care dau rezultate bune. Vindecarea holistică include trupul, mintea și sufletul. Poți să începi cu oricare dintre aceste arii atâta timp cât te asiguri că pe parcurs le vei include și pe celelalte. Unii încep cu metoda mentală și fac cursuri sau urmează o terapie. Alții încep cu aria spirituală și fac mediație sau se roagă. Când începi curățenia în casa ta, nu are nici o importanță cu ce cameră începi. începe acolo unde te trage sufletul cel mai tare. Celelalte se vor curăța aproape de la sine. Oamenii care mănâncă tot ce le cade în mână și încep la nivel spiritual, se vor trezi atrași de nutriție. Vor întâlni un prieten sau vor găsi o carte sau vor urma un curs care îi va face să înțeleagă că ceea ce mănâncă are foarte mult de a face cu felul în care simt și felul în care arată. Un nivel te va conduce întotdeauna la următorul, atâta timp cât există dorința să crești șisă te schimbi. Eu dau foarte puține sfaturi legate de nutriție pentru că am descoperit că toate programele dau rezultate pentru unii oameni. Aceasta este o arie în care poți să-ți găsești singur drumul sau poate fi consultat un specialist. Nu suntem toți la fel șide aceea putem încerca mai multe programme până când ni se va potrivi unul. Să fii atent la ceea ce mănânci este ca și cum ești atent la gândurile tale. Sunt și aici diferite metode de a conștientiza trupurile noastre și semnalele pe care le primim atunci când mâncăm. Curățirea casei mentale după o viață de răsfăț de gânduri negative este similară cu a începe un regim nutrițional strict după o viață de răsfăț în mâncăruri toxice și nesănătoase. Ambele pot să creeze crize în procesul vindecării. O dată ce începi să-ți schimbi dieta, corpul tău va începe să arunce afară acumulările de reziduu toxic și pe parcurs ce se întâmplă acest lucru o să-ți fie probabil foarte rău o zi sau două. Este la fel și când te decizi să începi schimbarea tiparelor de gândire, circumstanțele tale vor părea să se înrăutățească pentru o vreme. Aduți aminte atunci când trebuie să cureți oala în care ai făcut mâncare. Cratița este arsă și cu crustă pe ea, așa că o pui în apă fierbinte și detergent o lași la muiat. Apoi începi să freci cratița. Acum este într-adevăr murdară și urâtă, arată mai rău ca înainte. Dar dacă tu continui să o freci și s-o cureți, vei avea în curând o cratiță curată și nouă. Este la fel ca atunci când cureți un tipar mental ars și cu cruste. Când îl muiem cu idei noi, toată mizeria iese la suprafață și o vedem. Continuă să faci noile afirmații și în curând vei fi curățat total un gând vechi care te limita. 33 Exercițiu- A dori să te schimbi 5 Du-te și te uită într-o oglindă și spune-ți ‘Vreau să mă schimb'. Observă cum te simți. Dacă eziți sau opui rezistență sau pur și simplu nu vrei să te schimbi, întreabă-te de ce. Ce crez vechi te ține în loc? Te rog nu te mustra, doar observă ce este. Pot să pariez că acel crez ți-a făcut o grămadă de necazuri. Mă întreb de und vine, tu știi? Indiferent dacă știm sau nu de unde vine, hai să facem ceva ca să-l dizolvăm în acest moment. Du-te din nu în oglindă și uitându-te adânc în proprii tăi ochi, spune-ți : ‘Vreau să mă eliberez de orice rezistență'. Lucrul cu oglinda este foarte puternic. Când eram copii am primit majoritatea mesajelor negative de la adulții care se uitau direct în ochii noștri, poate amenințându-ne cu degetul. Si până în ziua de azi când ne uităm în oglindă, majoritatea dintre noi avem să ne spunem ceva negativ. Ori ne criticăm pentru cum arătăm, ori ne certăm pentru alte lucruri. Cel mai rapid mod de a avea rezultate bune cu folosirea afirmațiilor este de să te uiți în proprii tăi ochi într-o oglindă și să faci o declarație pozitivă despre tine însuți. 34 In infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Acum, aleg cu calm și obiectivitate să-mi văd vechile tipare, și doresc să fac schimbări. Sunt ușor de educat. Pot să învăț. Vreau să mă schimb. Aleg să fac schimbările cu plăcere. Când descopăr încă ceva de care pot să mă eliberez, aleg să reacționez ca și cum am găsit o comoară. Mă văd pe mine însumi schimbându-mă în fiecare moment. Gândurile nu mai au nici o putere asupra mea. Eu sunt puterea în lumea mea. Aleg să fiu liber. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 35 Capitolul Șase ÎMPOTRIVIRE LA SCHIMBARE ‘Sunt în ritmul și curgerea vieții permanent schimbătoare' Primul pas în procesul de vindecare sau schimbare, este conștientizarea condiției. Când avem un tipar bine înrădăcinat în noi, ca să îl putem schimba (să vindecăm condiția existentă), va trebui mai întâi să devenim conștienți de existența lui. Poate vom începe să vorbim despre acea condiție sau să ne plângem de ea sau să o vedem în alți oameni. Într-un fel au altul, va ieși la suprafață și ne va atrage atenția, iar noi vom vedea cum se raportează la noi. Adesea vom atrage un educator, un prieten, o clasă sau o carte care va începe să ne trezească noi căi de a aborda dizolvarea acelei condiții. Trezirea mea a început cu o remarcă întâmplătoare a unui prieten despre o ședință. Prietenul meu nu a mers la ședință, dar ceva din mine a răspuns și m-am dus eu. Ședința aceea neînsemnată a fost primul meu pas în procesul de vindecare. Nu i-am recunoscut importanța decât mai târziu, în timp. Adesea, prima reacție pe care o avem la acest prim pas este să ne gândim că nu are sens, că este ridicol. Poate ni se pare prea ușor sau este neacceptabil gândirii noastre. Nu vrem să facem asta. Împotrivirea noastră este puternică. Ba chiar putem să ne enervăm numai la gândul de a face acest pas. O astfel de reacție este bună atâta timp cât conștientizăm că acesta este primul pas în procesul nostru de vindecare. Le spun clienților că orice fel de reacție ar avea, acea reacție este menită să le arate că ei sunt deja în procesul de vindecare, chiar dacă aceasta nu este completă. Adevărul este că acest proces începe în clipa în care noi ne gândim să facem o schimbare. Nerăbdarea este o altă formă de împotrivire. Este împotrivirea la a învăța și la a se schimba. Atunci când dorim ca totul să fie făcut acum și complet, nu ne dăm de fapt timp să învățăm lecția care vine cu problema pe care am creat-o. Dacă vrei să te duci în altă încăpere, trebuie să te scoli și să te duci pas cu pas în direcția ei. Dacă doar stai pe un scaun și ceri să fii în cealaltă încăpere, nu merge. Este la fel: toți dorim să ni se rezolve problemele, dar nu vrem să facem lucrurile mărunte, care adunate vor realiza de fapt soluția. Acum este timpul pentru noi să recunoaștem responsabilitatea noastră în crearea acestei situații sau condiții. Și nu este aici de a te simți vinovat sau de a fi u o persoană ,rea' numai penru că ești unde ești. Vorbesc aici de a recunoaște ,puterea din tine' care transformă fiecare gând pe care în ai într-o experiență de viață. În trecut, fără să vrem, am folosit această putere ca să creăm lucruri pe nu am vrut de fapt să le trăim. Nu ne-am dat seama ce făceam. Acum, prin conștientizarea responsabilității noastre, ne 36 dăm seama și învățăm să folosim această putere în mod conștient și pozitiv, pentru beneficiul nostru. Deseori, le sugerez clienților mei un nou mod de a aborda o problemă sau a ierta pe cineva, îi văd strângând din fălci sau încrucișându-și brațele pe piept. Poate chiar strângând din pumni. Împotrivirea începe să se arate și atunci știu că am nimerit acolo unde trebuia. Toți avem lecții de învățat. Lucrurile care sunt cele mai greu de înfăptuit pentru noi, sunt lecții pe care le-am ales chiar noi. Dacă lucrurile ni se par ușoare, ele nu sunt lecții ci lucruri pe care noi le știam deja. Prin conștientizare, se pot învăța lecții Dacă te gândești ce îți este ție cel mai greu să faci și cât te împotrivești, atunci te uiți de fapt la cea mai mare lecție pe care o ai de învățat acum. Dacă te supui, renunți la împotrivire și îți dai voie să înveți ceea ce trebuie să înveți, atunci asta va face pasul următor mai ușor. Nu-ți lăsa propria împotrivire să stea în calea schimbărilor pe care vrei să le faci. Putem lucra pe două nivele: 1. uită-te la împotrivire 2. dar continuă să faci mintal schimbările. Observă-te, uită-te cum te împotrivești, dar continuă cu schimbarea. Mesaje nonverbale Acțiunile arată adesea împotrivirea noastră. Spre exemplu: Schimbi subiectul. Părăsești încăperea. Te duci la toaletă. Întârzii. Te îmbolnăvești. Amâni: te apuci de altceva, te ții extrem de ocupat și pierzi vremea. Te uiți în altă parte sau pe fereastră. Răsfoiești o revistă. Refuzi să răspunzi. Mănânci, bei sau fumezi. Creezi sau sfârșești o relație. Creezi stricăciuni: la mașină, aparate electrice, instalații etc. Prezumții Deseori ne închipuim lucruri despre ceilalți, doar ca să justificăm împotrivirea noastră. Afirmăm lucruri ca: 37 Oricum nu ar folosi la nimic. Soțul/ soția mea nu înțelege. Ar trebui să-mi schimb personalitatea cu totul. Numai oamenii nebuni se duc la psiholog. Nu m-au putut ajuta cu problema mea. N-au putut să facă față mâniei mele. În cazul meu este altfel. Nu vreau să-i plictisesc. O să se rezolve de la sine. Nimeni altcineva nu face asta. Crezuri Nu este gata. Nu este bine, nu se potrivește. Nu este drept pentru mine să fac asta. Asta n-ar fi spiritual. Oamenii spirituali nu se enervează. Bărbații/femeile nu fac acest lucru. Familia mea nu a făcut asta niciodată. Dragostea nu este pentru mine. Aceasta este o prostie. Este prea departe ca să merg până acolo. Este prea multă muncă. Este prea scump. O să ia prea mult timp. Nu cred în asta. Nu sunt eu genul acela de persoană. Ei Noi dăm puterea noastră altora și apoi folosim asta ca o scuză pentru împotrivirea noastră la schimbare. Avem idei ca: Dumnezeu n-ar aproba acest lucru. Aștept un semn care să-mi spună că este bine să fac acesta. Acesta nu este un mediu potrivit. (Ei) nu o să mă lase să mă schimb. 38 Nu am educatorul potrivit sau cărțile potrivite sau lecția sau instrumentele potrivite. Doctorul nu mă lasă să mă schimb. Nu pot să-mi iau zile libere la serviciu. Nu vreau să fiu sub blestemul/ vrăjitoria lor. Este numai vina lor. Ei trebuie să se schimbe primii. De îndată ce am să................, am s-o fac. Tu/ei nu înțelegeți. Nu vreau să-i rănesc. Este împotriva educației mele sau a religiei mele sau filosofiei mele. Concepte proprii Avem idei despre noi înșine, pe care le folosim ca limitări sau împotriviri la schimbare. Suntem: Prea bătrâni. Prea tineri. Prea grași. Prea slabi. Prea scunzi. Prea înalți. Prea leneși. Prea puternici. Prea slabi. Prea proști. Prea deștepți. Prea săraci. Prea neimportanți. Prea frivoli. Prea serioși. Prea împotmoliți. Poate că este totul prea mult pentru un singur om. Tactici de amânare Împotriva noastră se exprimă de multe ori prin tactici de amânare. Folosim scuze ca: Am s-o fac mai târziu. 39 Nu pot să mă gândesc chiar acum. Acum nu am timp. Mi-ar lua prea mult timp din timpul de serviciu. Da, este o idee bună, am s-o aplic altă dată. Am prea multe alte lucruri de făcut. Am să mă gândesc la acest lucru mâine. Am s-o fac imediat ce termin cu.......... Am s-o fac imediat ce mă întorc din deplasare. Nu este timpul potrivit. Este prea târziu sau prea devreme. Și lista continuă. Recunoști în ea câteva din căile tale de a te împotrivi? Observă împotrivirea în exemplele ce urmează. O clientă a venit la mine pentru era într-o foarte mare durere. Își rupsese spatele, gâtul și genunchiul, în trei accidente de mașină separate. Și mai mult, a întârziat, s-a rătăcit pe drum și a și fost blocată în trafic. Îi era foarte ușor să vorbească, să-mi spună problemele ei, dar în clipa în care am zis:'lasa-mă să vorbesc și eu pentru o clipă', au început tot felul de tulburări. Lentilele de contact au început să o deranjeze. A vrut apoi să se așeze în alt scaun. A trebuit să se ducă până la toaletă. Apoi a trebuit să-și scoată cu totul lentilele de contact. Nu am putut să îi câștig atenția pentru tot restul ședinței. Era toată numai împotrivire. Ea nu era încă pregătită să se elibereze și să fie vindecată. Am aflat că și sora ei își rupsese spatele de două ori și mama ei, la fel. Alt pacient, era actor, mim, artist de stradă și încă unul bun. El mi-a tot bătut câmpii despre cât de deștept era în a-i înșela pe alții, în special instituțiile. El știa cum să facă să-i meargă toate treburile, dar de fapt nu-i mergea nimic. Era întotdeauna lefter, cu o lună în urmă la chirie și adeseori fără telefon. Hainele îi erau ponosite, munca sporadică, avea o grămadă de junghiuri și dureri și cu dragostea stătea cam prost. Teoria lui era că nu se poate opri din a-i înșela pe alții, până când ceva bun nu i se va întâmpla. Bineînțeles că ceea ce dădea de la el, nu putea să-i aducă înapoi nimic bun. Trebuia să se oprească din înșelăciuni mai întâi. Împotrivirea lui era că el nu este pregătit să se elibereze de vechile obiceiuri. Lasă-ți prietenii în pace Deseori, în loc să lucrăm la schimbarea noastră, noi decidem care dintre prietenii noștri trebuie să se schimbe. Aceasta este de asemenea o formă de împotrivire. 40 La începutul carierei mele de lucru cu oamenii am avut o pacientă care mă trimitea la toate prietenele ei în spital. În loc să le trimită flori, mă trimitea pe mine să le rezolv problemele. Soseam acolo cu reportofonul în mână, ca să găsesc în pat o persoană care nu știa de ce eram acolo și nu înțelegea ce fac. Acest lucru mi s-a întâmplat înainte ca eu să învăț să nu lucrez cu nimeni care nu mi-a cerut. Uneori am avut clienți care au venit pentru că un prieten le-a făcut cadou o ședință cu mine. De obicei, nu merge prea bine și nici un client nu se întoarce ca să continue ședințele. Când ceva dă rezultate foarte bune pentru noi, dorim să împărtășim acest lucru și cu alții. Dar ei s-ar putea să nu fie pregătiți pentru schimbare în acel moment. Este destul de greu să faci o schimbare atunci când într-adevăr vrei să o faci, dar să încerci să faci pe cineva să se schimbe atunci nu vrea este imposibil și asta poate distruge uneori o prietenie frumoasă. Îi împing și îi motivez pe clienții mei pentru că ei au venit la mine. Prietenii mi-i las în pace. Lucru cu oglinda Oglinzile ne reflectă înapoi sentimentele pe care le avem despre noi înșine. Ele ne arată clar ce parte din noi trebuie schimbată dacă vrem să avem o viață împlinită și fericită. Le spun oamenilor să se uite în proprii lor ochi și să spună ceva pozitiv de fiecare dată când trec prin fața unei oglinzi. Cel mai puternic mod de a face afirmații este de a te uita în oglindă și a le spune cu glas tare. Vei vedea împotrivirea imediat și asta te va ajuta să treci mai ușor peste ea. Ar fi bine să ai o oglindă cu tine în timp ce citești această carte. Folosește-o pentru afirmații, ca să vezi unde te împotrivești și unde ești deschis și mergi mai ușor, ca peștele în apă. Acum uită-te în oglindă și spune: ,Vreau să mă schimb.' Observă cum te simți. Dacă eziți, opui rezistență sau pur și simplu nu vrei să te schimbi, întreabă-te de ce. Ce crez vechi te ține agățat? Acesta nu este un moment pentru critică. Doar observă ce se petrece și ce crez va ieși la suprafață. Acest este un crez care ți-a dat mare bătaie de cap. poți să recunoști de unde vine? Când ne facem afirmațiile și parcă nu se potrivesc sau nu se întâmplă nimic este foarte simplu să spunem: ,Oh, afirmațiile astea nu dau rezultate.' Nu este faptul că nu dau roade este faptul că noi va trebui să trecem printr-un alt pas, înainte de a începe afirmațiile. Tiparele repetitive ne arată de ce avem nevoie Pentru fiecare obicei e care îl avem, pentru fiecare experiență prin care trecem repetat, pentru fiecare tipar pe care îl repetăm. EXISTĂ ÎN NOI O NECESITATE PENTRU ACEASTĂ REPETIȚIE. Necesitatea corespunde unui crez pe care îl avem. Dacă n-ar fi existat acea necesitate 41 atunci noi n-am fi avut acel tipar, n-am fi facut de repetate ori aceeași greșeală sau n-am fi fost așa cum suntem. Este ceva în interiorul nostru care are nevoie de grăsime sau de o relație proastă sau de țigări sau de nereușite, de mânie, de sărăcie, de abuz sau de orice altceva ce constituie problema noastră. De câte ori nu am spus: ,N-am să mai fac niciodată asta!' ca mai apoi înainte de a se însera să mâncăm o altă prăjitură, să fumăm o altă țigară, să-i certăm din nou pe cei dragi etc. Apoi, însumăm problema prin a ne simți vinovați: ,Nu ai pic de voință în tine, nu poți fi disciplinat. Ești slab.' Aceasta se mai adaugă la încărcătura de vinovăție pe care deja o purtăm cu noi. N-are nimic de a face cu voința și disciplina Orice ar fi ceea ce încercăm să liberăm din viața noastră este doar un simptom, un efect exterior. Nu este de nici un folos să încercăm să eliminăm simptomul, fără a încerca să dizolvăm cauza lui. În momentul în care slăbim puțin voința sau disciplina, simptomul va ieși din nou la suprafață. Dorința să te eliberezi de necesitatea ce creează simptomul Le spun clienților ,Trebuie să existe în tine o necesitate pentru această condiție astfel nu ai avea-o. Hai să mergem un pas înapoi și să lucrăm puțin la DORINȚA DE A SCĂPA DE NECESITATE. Când necesitatea a dispărut nu o să mai simți nevoia să fumezi o țigară sau să mănânci mai mult decât îți trebuie sau orice alt tipar negativ.' Una din primele afirmații pe care le folosești este: ,Doresc să mă eliberez de necesitatea de a mă împotrivi sau de a avea durere de cap sau de a fi constipat sau de a avea exces de greutate sau de lipsă de bani sau orice altceva'. Spune:' Doresc să mă eliberez de necesitatea de a....' . dacă opui existență aici, atunci celelalte afirmații nu pot avea efect. Pânzele de păianjen pe care le creem în jurul nostru pot fi desfăcute. Dacă ai încercat vreodată să desfaci un ghem încurcat știi că trăgând din el din toate direcțiile nu faci decât să înrăutățești situația. Trebuie să deznozi fiecare nod încet și cu răbdare. Fii blând și răbdător cu tine însuți în timp ce desfaci propriile tale noduri mentale. Cere ajutor dacă ai nevoie. Mai presus de toate iubește-te pe tine însuți în timpul acestui proces. Dorința de a te elibera de vechi este cheia. Acesta este secretul. Atunci când spun ,necesitatea unei probleme' înseamnă că în concordanță cu setul nostru individual de tipare de gândire ,noi avem nevoie' anumite efecte sau experiențe de viață. Orice efect extern este expresia naturală a unui tipar de gândire interioară. Încercând să răpunem doar efectul exterior sau simptomul, este nu numai o pierdere de energie, dar va înrăutăți și mai mult problema noastră. 42 ,Nu merit' crează amânare Dacă unul dintre sistemele mele interioare de credință sau tipare de gândire este ,nu merit' atunci unul dintre efectele exterioare este amânarea. În final, amânarea este una din căile care ne opresc să ajungem acolo unde spunem că vrem să mergem. Majoritatea celor care amână, petrec mult timp și energie auto-criticându-se pentru că amână. Ei se vor numi auto-leneși și în general, se vor face să se simtă ,persoane rele'. Repulsie pentru binele altuia Am avut un client căruia îi plăcea să se simtă în centrul atenției și venea la lecție târziu, ca să atragă atenția. El a fost un copil din 18 frați și-a fost ultimul născut. Când era mic se uita la fiecare cum își primea porția și jinduia să primească și el. Chiar și acum, când vede pe cineva că este norocos, nu se bucură pentru el. În schimb, el spune:'Ce-aș fi vrut și eu și eu să am acest lucru!' sau ,De ce mie nu mi se întâmplă un așa noroc?'. Resentimentul pe care l-a avut pentru binele altora a fost o barieră în creșterea lui spirituală și schimbarea lui. Aprecierea de sine deschide multe uși A venit la mine o clientă de 79 de ani. Preda canto și câteva dintre elevele ei făceau reclame la televizor. Ar fi vrut și ea să facă reclame, dar se temea. Am încurajat-o și i-am explicat: ,Nu mai este nimeni ca tine. Fii tu însuți'. Ea a chemat câțiva regizori și le-a spus: ,Sunt o persoană în vârstă pensionată și aș vrea să fac reclame'. În scurt timp, lucra la o reclamă și de atunci nu s-a oprit din lucru. O văd adesea la televizor și în reviste. O carieră nouă poate începe la orice vârstă, în special când o faci de plăcere. Auto-criticismul duce la rezultate total opuse așteptărilor Va intensifica și mai mult amânările și lenea. Trebuie să ne punem energia mentală în a ne elibera de vechi și a crea un nou tipar de gândire. Spune: ,Doresc să m eliberez de necesitatea de a nu merita nimic. Merit cele mai bune lucruri în viață și acum cu dragoste îmi dau voie să accept asta'. Pe parcursul a mai multor zile, făcând această afirmație efectul exterior de amânare va începe să dispară treptat. ,Creând un tipar intern de apreciere de sine, nu mai am necesitatea să îmi întârzii propriul meu bine'. Poți să vezi cum se s-ar aplica acest lucru la unele tipare negative sau efecte exterioare din viața ta? 43 Hai să nu mai pierdem timpul și energia certându-ne pentru lucruri pe care nu putem să ne oprim să le facem, atâta vreme cât avem anumite crezuri interioare. Hai să schimbăm acele crezuri. Indiferent cum abordezi problema sau despre ce subiect vorbești avem de a face numai cu gânduri. Și gândurile pot fi schimbate. Când vrem să schimbăm o condiție putem să spunem: ,Vreau să schimb tiparul din mine care crează această condiție'. Poți să-ți repeți această frază de nenumărate ori, de câte ori te gândești la problemă sau la boala ta. În clipa când faci această afirmație, ieși din categoria victimelor. Nu mai ești neajutorat, îți conștientizezi propria putere. Tu spui de fapt: ,Încep să înțeleg că eu a creat această idee veche și o las să plece'. Autocriticism Am o clientă care când nu poate răbda să fie singură cu propriile gânduri negative, va mânca o jumătate de kilogram de unt și tot pe ce mai putea pune mâna. A doua zi va fi mânioasă pe propriul ei trup că este grasă. Când era micuță obișnuia să meargă împrejurul mesei după cină, să termine mâncarea din farfuriile tuturor și să mai mănânce și unt după aceea. Membrii familiei râdeau de ea și spuneau că este drăguță. Aceasta era aproape singura aprobare pe care o avea din parte familiei. Când te cerți, te denigrezi și îți tragi palme singur, pe cine crezi tu că tratezi așa? Aproape toată programarea noastră pozitivă și negativă, a fost acceptată de noi înșine, înainte să împlinim 3 ani. Dacă ai avea în fața ta un copil de 3 ani căruia îi este frică, ce i-ai face? Te-ai mânia pe el sau i-ai întinde brațele și l-ai mângâia până când s-ar simți ocrotit și relaxat? Adulții din jurul tău când erai mic nu au știut cum să te mângâie. Acum TU ești adultul din viața ta și dacă nici acum nu mângâi copilul din tine, aceasta ar fi într-adevăr foarte trist. Ce s-a întâmplat în trecut, s-a întâmplat și s-a terminat. Acum este prezentul și ai acum posibilitatea să te tratezi pe tine însuți așa cum ai vrea tu să fii tratat. Un copil speriat are nevoie de mângâiere și încurajare, nu de ceartă și amenințări. Dacă te cerți pe tine însuți, acest lucru nu face decât să te sperie și mai tare și nu ai pe nimeni la care să te refugiezi. Când copilul din tine se simte amenințat, asta crează mult probleme. Îți aduci aminte cum te simțeai când erai batjocorit când erai mic? Copilul din tine simte la fel și acum. Fii bun cu tine însuți. Începe să te iubești și să te aprobi. Acesta este lucrul de care are nevoie copilașul din tine, ca să se poată exprima la cel mai înalt potențial al lui. 44 În infinitatea vieții în care sunt, totul este perfect, întreg și complet. Văd toate tiparele de împotrivire din mine, doar ca pe alte lucruri de care mă pot elibera. Ele nu au nici o putere asupra mea. Eu sunt puterea în lumea mea. Eu merg lin, înainte atât cât pot de bine, cu schimbările ce u loc în viața mea. Mă aprob pe mine și felul în care mă schimb. Fac tot ceea ce pot pentru asta. În fiecare zi este din ce în ce mai ușor. Mă bucur să fiu în ritmul și curgerea vieții mele a-tot-schimbătoare. Astăzi este o zi minunată. Aleg să o fac așa. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 45 Capitolul Șapte CUM SĂ TE SCHIMBI , Traversez poduri cu bucurie și ușurință' Îmi plac ‘instrucțiunile de folosire'. Toată teoria din lume ar fi nefolositoare dacă nu am ști cum să o aplicăm în practică și cum să facem o schimbare. Am fost întotdeauna o persoană pragmatică, practică și am avut nevoie să știu cum să folosesc lucrurile. Principiile cu care vom lucra de data aceasta sunt: • îngrijirea dorinței de eliberare • controlul minții • să învățăm cum să ne iertăm pe noi înșine și pe alții ne poate elibera. Eliberarea de necesitate Uneori, când încercăm să ne eliberăm de un tipar, lucrurile par să meargă din ce în ce mai rău pentru o vreme. Si în asta nu este nimic rău. Este un semn că situația începe să se miște. Afirmațiile noastre lucrează și noi trebuie să continuăm să le facem. Exemple: Lucrăm la creșterea bunăstării, dar ne pierdem portofelul. Lucrăm la îmbunătățirea relației cu partenerul și avem o discuție sau o ceartă. Lucrăm la îmbunătățirea sănătății și facem o gripă. Lucrăm la exprimarea talentelor noastre creatoare și a înclinațiilor noastre și suntem concediați. Uneori problema se mută într-o direcție diferită și noi începem să vedem și să înțelegem mai mult. De exemplu: hai să presupunem că te lași de fumat și spui:'Doresc să mă eliberez de nevoia de țigări'. In timp ce continu să faci asta, observi că relația ta cu partenerul/partenera devine mai neplăcută. Nu dispera acesta este un semn al procesului în lucru. Poți să te întrebi o serie de întrebări ca: ‘Vreau să mă eliberez de situații neplăcute ? Nu cumva folosesc țigările ca un ecran de fum ca să nu văd cât d proastă este relația noastră ? De ce creez eu astfel de relații ?' Iți dai seama acum cățigările erau un simptom, nu o cauză. Acum îți dezvolți o putere de viziune interioară și înțelegere ce te vor ajuta să te eliberezi. Incepi să-ți spui: ‘Doresc să mă eliberez de necesitatea de relații proaste'. Apoi observi că motivul pentru care te simți așa de neconfortabil în relația ta este fptul că lumea pare să te critice tot timpul. Fiind conștient că noine creem întotdeauna propriil experiențe de 46 viață, începi să spui: ‘vreau să mă eliberez de ncesitatea de a fi criticat'. Te gândești apoi la criticism și îți aduci minte atunci când erai copil erai criticat într-una. Copilul din tine se simte ‘acasă' atunci când este criticat. Modul tău de a te ascunde a fost prin a crea un ‘ecran de fum'. Poate vezi că următorul de a fi afirmarea: ‘Vrea să iert pe...' Pe parcurs ce îți faci afirmațiile s-ar putea să observi că nu mai simți nevoia să fumezi și că oamenii din viața ta par să nu te mai critice. Atunci știi că te-ai eliberat de această necestitate. O să ia cea timp să se vadă rezultatele. Dacă ești insistent, dar blând cu tine și vrei să-ți acorzi în fiecare zi câteva momente de liniște, ca să reflectez asupra procesului de schimbare, vei primi răspunsurile. Inteligența din tine este aceeași cu Inteligența care a creat această planetă. Ai încredere în Ghidul tău interior să-ți dăruiască ceea ce ai nevoie să știi. Exercițiu - eliberarea necesității Dacă erai la un curs de al meu te-aș fi rugat să faci următorul exercițiu cu un partener. Totuși poți să faci acest exercițiu și cu oglindă, dar una mare dacă este posibil. Gândește-te la un lucru din viața ta pe care vrei să-l schimbi. Du-te la oglindă, uită-te în ochii tăi și spune cu glas tare: ‘Îmi dau seama acum că eu am creat această condiție din doresc să mă eliberez de tiparul din conștiința mea care este responsabil pentru această condiție'. Spune asta de câteva ori și pune suflet în ceea ce spui. Dacă făceai asta cu un partener aș fi întrebat partenerul dacă chiar ai simțit și intenționat ceea ce spui. Convinge-te pe tine, că de data aceasta ești într-advăr pregătit să te rupi de trecut. Ajuns aici multora le este frică pentru că nu știu CUM să se elibereze de noua condiție. Le este frică să își promită lor înșiși, înainte de a vedea toate răspunsurile. Aceasta este doar o împotrivire în plus. Treci peste ea sau prin ea. Partea minunată este că nu trebuie să știm cum. Tot ceea ce avem nevoie este să vrem. Inteligență Universală sau subconștientul tău vor găsi soluția cum să facă asta. Ti se răspunde la fiecare gând pe care îl gândești și la fiecare cuvânt pe care îl rostești și punctul de putere este în acest moment. Gândurile pe care la gândești și vorbele pe care le rostești în acest moment crează vitorul tău. Mintea ta este o unealtă Ești mult mai mult decât mintea ta. Crezi probabil căde fapt mintea conduce totul. Dar crezi așa, numai pentru că ți-ai antrenat mintea să gândească așa. Poți să-ți dez-antrenezi sau să-ți re-antrenezi această unealtă a ta. Mintea ta este o unealtă pe care o poți folosi în orice mod vrei tu. Felul în care o folosești acum este doar un obicei și obiceiurile, ca orice obicei poate fi schimbat. Dacă vrei să-l schimbi sau chiar și numai dacă știi că este posibil să-l schimbi. 47 Liniștește-ți gălăgia din mintea ta pentru o clipă și gândește-te serios la acest concept: MINTEA TA ESTE O UNEALTĂ PE CARE O POȚI ALEGE SĂ O FOLOSEȘTI ÎN ORICE MOD VREI TU. Gândurile pe care ‘tu alegi' să le gândești, crează experiențele de viață pe care le ai. Dacă tu crezi că este greu sau dificil să schimbi un obicei sau un gând, atunci alegerea ta pentru acest mod de a gândi, va face din această concepție un adevăr pentru tine. Controlându-ți mintea 5 Este o incredibilă putere și inteligență înăuntrul tău care răspunde în mod continuu gândurilor și vorbelor tale. Invățând să-ți controlezi mintea prin alegerea conștientă a gândurilor tale, tu te armonizezi de fapt cu această putere. Nu te gândi că mintea ta este în control. Tu ești încontrol asupra minții tale: ‘aleg acum să cred că devine din ce în ce mai ușor pentru mine să fac schimbări'. S-ar putea să ai nevoie să repeți această conversație cu propria ta minte de câteva ori, până când va accepta că tu ești în control și ceea ce spui tu este lege. Singurul lucru asupra căruia ai control este gândul din acest moment Vechile tale gânduri s-au dus, nu mai poți face nimic decât să lași să plece și expriențele de viată pe care le-au cauzat. Gândurile tale viitoare încă nu s-au format și tu nu știi care vor fi ele. Gândul tău din această clipă, cel pe care îl gândești chiar acum este total sub controlul tău. Exemplu: Dacă ai avut un copil căruia i s-a prmis să stea cât de târziu seara foarte mult timp și apoi decizi ca acest copil să se culce seara la ora 20, cum crezi că va fi prima seară ? Copilul se va revolta împotriva noii reguli și va țipa și va da din picioare și va face tot ce va putea să nu se culce. Dacă tu cedezi ACUM , copilul câștigă și va încerca să te manipuleze tot timpul. Dacă tu în schimb vei sta calm, dar neclintit în decizia ta și vei insista ca aceasta este noua oră de culcare, revolta lui va deveni tot mai slabă. In câteva nopți noua rutină va fi stabilită. Este la fel și cu mintea ta. Bineînțeles că se va revolta la început. Nu vrea să fie re-antrenată. Dacă tu ești în control și stai focalizat și ferm, în scurt timp noul model de a gândi va fi stabilit. Iar tu te vei simți așa de bine să vezi că nu ești o victimă neajutorată a gândurilor tale, ci ești maestru al propriei tale minți. 48 Exercițiu- eliberare În timp ce citești trage aer adânc în piept și când expiri lasă să iasă toată tensiunea din corpul tău. Lasa-ți pielea capului, fruntea și fața să se relaxeze. Capul tău nu trebuie să stea tensionat ca tu să poți citi. Lasă-ți spatele, abdomenul și bazinul să se relaxeze. In timp ce îți relaxezi picioarele și labele picioarelor, lasă-ți respirația să fie calmă și ușoară. Este vreo schimbare importantă în corpul tău ? Observă câtă tensiune țineai în tine. Dacă faci acest lucru cu corpul tău atunci îl faci și cu mintea ta. In această poziție relaxantă și confortabilă, spune-ți:'Vreau să mă eliberez. Mă eliberez. Las să se ducă. Mă eliberez de toată tensiunea. Mă eliberez de toată frica. Mă eliberez de toată mânia. Mă eliberez de toată vinovăția. Mă eliberez de toată tristețea. Las să se ducă toate limitările vechi. Las să se ducă și sunt împăcat. Sunt în pace cu mine însumi. Sunt în pace cu însuși procesul vieții. Sunt protejat și ocrotit.' Treci prin acest exercițiu de două, trei ori. Simte ușurința de a te elibera. Repetă acest exercițiu de câte ori te simți abordat de gânduri dificile. Trebuie un pic de muncă pentru ca această rutină să devină parte din tine. Dacă te pui întâi în această stare de pace, afirmațiile tale vor prinde rădăcini mult mai ușor. Devii deschis și receptiv către ele. Nu mai ai nevoie să răzbești sau să te lupți sau să te forțezi. Doar relaxeză-te și gândește gânduri potrivite. Da, este chiar așa de ușor. Eliberarea fizică Uneori este nevoie să simțim o eliberare fizică. Experiențele de viață și emoțiile ot să fie blocate în corp. De exemplu : dacă ne-am tot reprimat exprimarea verbală, să țipi cât te ține gura în mașină cu toate geamurile închise poate aduce o eliberare. Mânia înăbușită poate fi eliberată bătând patul sau bătând cu pumnii pernele sau același efect eliberator îl poate avea jocul de tenis și alergarea. Nu demult am avut o durere în umăr o zi sau două. Am încercat să o ignor, dar nu a dispărut. În final, am stat și m-am întrebat: ‘Ce se întâmplă aici? Ce simt eu?' ‘Se simte ca o usturime, ca o arsură.. ..arsură, asta înseamnă mânie. De ce ești mânioasă ? ' Nu am putut să mă gândesc de ce eram mânioasă așa că am luat două perne mari, le-am pus pe pat și am început să dau în ele. Cam după douăsprezece lovituri mi-am dat seama că eram mânioasă. Îmi era așa de clar. Așa că am bătut pernele, am scos țipete și mi-am eliberat emoțiile din corpul meu. După ce am terminat m-am simțit mult mai bine și a doua zi umărul nu mă mai durea. Când lași trecutul să te tragă înapoi Mulți oameni vin la mine și îmi spun că nu se pot bucura de ziua de azi, din cauza a ceva ce s-a întâmplat în trecut. Pentru că nu au făcut ceva sau nu au făcut-o într-un anume fel în trecut, ei nu pot trăi o viață împlinită astăzi. Pentru că nu mai au astăzi ceva ce au avut în trecut, nu se pot 49 bucura de azi. Pentru că fost răniți în trecut, nu pot să accepte să fie iubiți în prezent. Pentru că ceva neplăcut s-a întâmplat în trecut când au făcut ceva, ei sunt siguri că se va întâmpla din nou. Pentru că au făcut o dată ceva ce au regretat, ei sunt siguri că sunt oameni răi pentru întotdeauna. Pentru că cineva le-a făcut o dată rău, este acum vina acelei persoane că viața lor nu este acolo unde ar vrea ei să fie. Pentru că s-au supărat în trecut pe ceva, vor păstra supărarea și vor rămâne neînduplecați. Din cauza unei experiențe nefericite din trecut, când ei au fost tratați rău, ei nu vor ierta și nu vor uita niciodată. Pentru că nu am fost invitată la serbarea de sfârșit de liceu, nu pot acum să mă bucur de viață. Pentru că amavut o performanță slabă la prima mea audiție, am să fiu terorizată la audiții întotdeauna. Pentru că nu mai sunt măritată, nu pot să trăiesc o viață normală astăzi. Pentru că prima mea relație s-a terminat, nu mă mai pot deschid la dragoste. Pentru că am fost rănit de o remarcă o dată, n-am să mai pot avea incredere în nimeni. Pentru că am furat o dată ceva, trebuie să mă pedepsesc pentru totdeauna. Pentru că am fost copil sărac, n-am să ajung niciodată nicăieri. Ceea ce adesea refuzăm să vedem este că ținăndu-ne agățați de trecut, indifferent cât de groaznic a fost nu face decât SĂ NE RĂNEASCĂ. ‘Lor' de fapt nici nu le pasă. De cele mai ulte ori ‘ei' nici măcar nu știu. Noi ne rănim singuri, refuzând să trăim momentul prezent din plin. Trecutul este gata, s-a dus și nu poate fi schimbat. Acesta este singurul moment pe care îl putem trăi și simți. Chiar și când vorbim despre trecut, noi trăim amintirea acestuia în prezent și pierdem în process, experiența reală a momentului prezent. Exercițiu-eliberare 5 Hai să ne curățim trecutul din mintea noastră, să ne eliberăm de atașamentul emoțional din trecut. Lasă amintirile să fie doar amintiri. Dacă te gândești în urmă la ce purtai când erai în clasa a treia nu ai nici un atașament emoțional la această amintire, este doar o amintire. Poate să fie la fel cu toate evenimentele trecute din viața noastră. Pe parcurs ce ne eliberăm, devenim liberi să folosim toată puerea noastră mentală ca să ne bucurăm de acest moment și să creăm un viitor minunat. Fă o listă cu toate lucrurile pe care vrei să le lași să se ducă. Cât de mult dorești să le lași să se plece ? Observă-ți reacțiile. Ce va trebui să faci ca să te eliberezi de aceste lucruri ? Cât de mult vrei să face acest lucru ? Care este nivelul împotrivirii tale ? 50 Iertarea Pasul următor: IERTAREA. Iertarea pentru noi înșine și pentru ceilalți ne eliberează de trecut. Iertarea este răspunsul la orice. Stiu că atunci când suntem împotmoliți și nu putem înainta înseamnă de obicei că mai este ceva de iertat. Când nu putem să ‘curgem lin' cu cursul vieții în momentul prezent, înseamnă că de obicei nu putem lăsa să se ducă un moment din trecut. Acesta poate fi: regret, tristețe, durere, frică sau vinovăție, învinuirea altora, mânie, resentiment și uneori chiar dorința de răzbunare. Fiecare dintre aceste stări vine dintr-un spațiu de neiertare, un refuz de a lăsa trecutul să se ducă și de a veni în momentul prezent. DRAGOSTEA ESTE ÎNTOTDEAUNA RĂSPUNSUL PENTRU A VINDECA ORICE. Si drumul către dragoste este iertarea. Iertarea dizolvă resentimentele. Sunt câteva căi prin care abordez această problemă. Exercițiu- dizolvarea resentimentelor Este un exercițiu vechi pentru dizolvarea resentimentelor al lui Emmet Fox care dă întotdeauna rezultate. El recomandă să stai liniștit, să închizi ochii și să-ți lași mintea și corpul să serelaxeze. Apoi imaginează-ți că ești într-o sală de teatru întunecoasă și că în fața ta este o mică scenă. Pune persoana pe scenă față de care ai cele mai puternice resentimente. Poate să fie dintrecut sau din prezent, vie sau dipărută. Când poți să vezi clar această persoană, vizualizează că i se întâmplă lucruri plăcute. Lucruri care să însemne ceva pentru ea. O vezi zâmbind și fericită. Păstrează această imagine pentru câteva minute, apoi las-o să se șteargă încet. Vreau să mai adaug un pas. După ce această persoană părăsește scena, pune-te pe tine pe scenă. Vezi lucruri bune întâmplându-se ție. Te vezi zâmbind și fericit. Conștientizează că abundența Universului este suficientă pentru toți. Exercițiul de mai sus dizolvă norii întunecați ai resentimentului pe care majoritatea dintre noi îl poartă. Pentru unii va fi foarte greu de înfăptuit. De fiecare dată când faci acest exercițiu s-ar putea să vezi o altă persoană. Fă-l o dată pe zi, în fiecare zi timp de o lună și observă cât de ușurat vei deveni. Exercițiu- răzbunarea Cei care sunt deja pe calea spirituală știu care este importanța iertării. Pentru unii dintre noi mai este un pas necesar înainte de a fi capabili de a ierta total. Uneori micuțul copil din interiorul nostru are nevoie de răzbunare înainte de a fi libe să ierte. Următorul exercițiu este foarte indicat. Stai liniștit, împăcat și închide ochii. Gândește-te la pesoana care este cel mai greu de iertat. Ce ți-ar place cu adevărat să-i faci ? Ce ar trebui să facă persoana pentru a obține iertarea 51 ta ? Imaginează-ți că acest lucru se întâmplă chiar acum. Intră în detalii. Cât de mult ai vrea ca această persoană să sufere ca să-și ispășească păcatul ? Când te simți mulțumit condensează timpul și închei povestea aceasta pentru întotdeauna. De obicei, ajuns aici te vei simți mai ușor și îți va fi mai ușor să te gândești la iertare. Nu este bine pentru tine să faci acest lucru în fiecare zi. Dacă faci exercițiul o singură dată ca încheiere, poate fi eliberator. Exercițiu- iertarea 9 Acum suntem gata să iertăm. Fă acest lucru cu un partener dacă poți, dacă ești singur fă-l cu voce tare. Stai liniștit cu ochii închiși și spune: Persoana pe care pot să o iert este.... și eu te iert pentru.....(fapta). Fă acest lucru de repetate ori. Vei constata că pe unii poți să-i ierți pentru mai multe lucruri, iar pe alții pentru un lucru sau două. Dacă lucrezi cu un partener, acesta va spune: ‘Mulțumesc, acum te-am eliberat’. Dacă ești singur imaginează-ți persoana pe care ai iertat-o că îți răspunde. Fă exercițiul pntru cel puțin 5 sau 10 minute. Caută-ți în suflet toate nedreptățile pe care le cauți cu tine. Apoi, lasă-le să se ducă și eliberează-te de ele. Duă ce ai reușit să renunți la cât mai multe dintre ele îndreaptă-ți atenția asupra ta. Spuneți cu glas tare: ’Mă iert pentru..(fapta)’. Fă acest lucru timp de 5 minute. Acestea sunt exerciții puternice și este recomandat să fie făcute cel puțin o dată pe săptămână, ca să curețe orice rămășită de gunoi. Unele experiențe sunt ușor de lăsat să plece, altele pot fi ciobite puțin câte puțin, până când într-o zi se vor dizolva și vor dispărea pur și simplu. Exercițiu-vizualizarea •) Inregistrează următorul text pe casetă și ascultă-l ! Începe prin a te vizualiza pe tine ca fiind un copil de cinci sau șase ani. Uită-te adânc în ochii acestui copil. Vezi după ce tânjește el și vezi că de fapr este un singur lucru pe care îl dorește de la tine și acela este dragostea ta. Întinde brațele și îmbrățișează-l. Strânge-l la piept cu dragoste și tandrețe. Spune-i cât de mult îl iubești și cât de mult îți pasă de el. Admiră tot ceea ce face acest copil și spune-i că este normal să facă greșeli în timp ce învață. Promite-i că vei fi întotdeauna alături de el, indiferent ce s-ar întâmpla. Acum lasă-l să se facă din ce în ce mai mic până când va fi e mărimea potrivită să încapă în inima ta. Pune-l acum acolo astfel de câte ori te uiți în jos să-i vezi fața micuță uitându-se la tine și să-i dai multă dragoste. Acum imaginează-ți-o pe mama te fiind copil mic de patru-cinci speriată, căutând dragoste dar neștiind unde să o găsească. Intinde-ți brațele și îmbrățișează această fetiță mică și spune-i cât de mult o iubești și ce mult îți pasă de ea. Spune-i că poate conta pe tine întotdeauna, indiferent ce 52 s-ar întâmpla. Când se liniștește și se simte ocrotită, las-o să se facă micuță până va fi de mărimea potrivită să încapă în inima ta. pune-o și pe ea acolo împreună cu propriul copil. Lasă-i să fie aproape și să-și dăruiască multă dragoste unul altuia. Acum imaginează-ți-l pe tatăl tău de 3 ani, speriat, plângând și căutând dragoste. Vezi lacrimile rostogolindu-se pa fața lui mică, neștiind unde să se ducă. Ai devenit bun la a mângâia copii mici, așa că întinde-ți brațele și îmbrățișează trupul lui mic și tremurător. Mângâie-l. Calmează-l. Lasă-l să simtă ce mult îl iubești. Lasă-l să simtă că vei fi întotdeauna alături de el. Când i s-au uscat lacrimile și simți dragostea și pacea în trupul lui mic, lasă-l să devină micuț de tot, de mărimea potivită ca să încapă în inima ta. Pune-l și pe el acolo ca toți acești trei copii să își poată dărui multă dragoste unul altuia, iar tu să-i poți iubi pe toți trei. Este așa de mută dragoste în inima ta, că ai putea vindeca întreaga planetă. Simte cum te cuprinde această dragoste și te vindecă pe tine. Incearcă să simți căldura începând să radieze în centrul inimii tale, ca o moliciune, ca o mângâiere. Lasă acest simțământ să schimbe felul în care gândești și vorbești despre tine însuți. 53 In infinitatea vieții mele unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Schimbarea este legea naturală a vieții mele. Ii spun bine ai venit. Vreau să mă schimb. Aleg să îmi schimb modul de a gândi. Aleg să schimb vorbele pe care le folosesc. Mă mut de la vechi la nou, cu ușurință și bucurie. Imi este mult mai ușor să iert decât am crezut. Iertarea mă face să mă simt liber și ușor. Invăț cu bucurie să mă iubesc pe mine însumi, din ce în ce mai mult. Cu cât mă eliberez de mai mult resentiment, cu atât mai multă dragoste pot să exprim. Faptul că îmi schimb gândurile mă face să mă simt bine. Invăț să aleg ca ziua de azi să fie o experiență plăcută. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 54 Capitolul Opt CONSTRUIND NOUL ,Răspunsurile din interior vin în conștiința mea cu ușurință.' Nu vreau să fiu gras. Nu vreau să fiu lefter. Nu vreau să fiu bătrân. Nu vreau să locuiesc aici. Nu vreau să fiu în această relație. Nu vreau să fiu ca mama/tata. Nu vreau să fiu blocat în jobul acesta. Nu vreau să am acest păr/ nas/ corp. Nu vreau să fiu singur. Nu vreau să fiu nefericit. Nu vreau să fiu bolnav. Lucrurile pe care te concentrezi, cresc Cele de mai sus ne arată cum am fost crescuți să luptăm împotriva negativului cu mintea -gândind că dacă facem așa, pozitivul va veni în mod automat. Nu este chiar așa. De câte ori te-ai lamentat de ceva ce nu ai vrut? Ai obținut așa ceea ce ți-ai dorit cu adevărat? Dacă într-adevăr vrei să faci niște schimbări în viața ta, luptând împotriva negativului este pierdere de vreme. Cu cât vorbești mai mult de ceea ce nu vrei, cu atât mai mult crezi în acest lucru. Lucrurile care ți-au displăcut despre tine sau despre viața ta sunt probabil cu tine până în ziua de azi. Pe ce îți concentrezi atenția, crește și devine permanent în viața ta. Îndepărtează-te de negativ și concentrează-ți atenția pe ceea ce vrei cu adevărat să fii sau să ai. Hai să schimbăm afirmațiile de mai sus în afirmații pozitive: Sunt subțire. Sunt prosper. Sunt veșnic tânăr. Mă mut într-o casă mai bună. Sunt într-o relație nouă și minunată. Sunt unic în felul meu. Îmi iubesc părul/ nasul/corpul. Sunt plin de dragoste și de afecțiune. 55 Sunt vesel, fericit și liber. Sunt sănătos tun. Afirmații 5 Învață să gândești în afirmații pozitive. Tot ceea ce spui sunt afirmații. Prea adesea gândim în afirmații negative. Afirmațiile negative nu fac decât să înmulțească ceea ce ai afirmat că nu vrei. Dacă spui:'Îmi urăsc serviciul', nu ajungi nicăieri. Declarând că ,Accept acum un job nou și minunat', el va deschide canalele din conștiința ta care vor crea acest job. Trebuie să faci mereu afirmații pozitive despre cum vrei să fie viața ta. Totusi este ceva foarte important de menționat: întotdeauna să faci afirmațiile la TIMPUL PREZENT, ,sunt' sau ,am'. Subconștientul tău este un servitor foarte ascultător și dacă tu faci afirmațiile al viitor ,vreau să' sau ,voi avea', atunci acolo leva păstra pentru tine, întotdeauna în viitor, la un pas de a fi înfăptuite. Procesul iubirii de sine Indiferent care este problema , ceea ce trebuie abordat este IUBIREA DE SINE. Aceasta este ,bagheta magică' ce dizolvă problemele. Îți aduci aminte de timpurile în care aveai o părere bună despre tine și ce bine mergea totul în viața ta? Îți aduci aminte de timpurile în care erai îndrăgostit și parcă nu aveai nici un fel de problemă? Iubirea de sine îți aduce un astfel de val de sentimente bune și noroc, care te va face să simți că plutești . DRAGOSTEA DE SINE TE FACE SĂ TE SIMȚI BINE. Este imposibil să te iubești pe tine însuți, dacă nu te aprobi și nu te accepți așa cum ești. Aceasta înseamnă să nu te critici în nici o circumstanță. Pot auzi dja obiecțiile: Dar întotdeauna am fost critic cu mine însămi. Cum este posibil să-mi placă acest lucru la mine? Părinții/ partenerul/ profesorii m-au criticat întotdeauna. Cum o să-mi mențin motivația? Cum o să ajung să mă schimb, dacă nu mă auto-critic? Antrenând mintea Auto-critica cum este cea de mai sus este obiceiul minții de a pălăvrăgi în vechiul limbaj. Vezi ce bine ți-ai antrenat mintea să te certe într-una și să se opună schimbărilor? Ignoră gândurile acestea și mergi înainte cu munca mai importantă de acum. Ne întoarcem la un exercițiu pe care l-am făcut mai devreme. Uită-te din nou în oglindă și spune: ,Mă iubesc și mă accept exact așa cum 56 sunt'. Cum te simți? Este un pic mai ușor, după toată munca de iertare pe care am făcut-o? Acesta este cel mai important punct. Aprobarea și acceptarea de sine sunt cheia schimbărilor pozitive. În zilele în care denigrarea mea de sine era așa de puternică, erau situații când mă pălmuiam singură! Nu cunoșteam noțiunea de acceptare de sine. Credința mea în propriile mele lipsuri și limitări era mai puternică decât ar fi spus oricine să mă contrazică. Dacă cineva mi-ar fi spus că sunt iubită, reacția mea imediată ar fi fost:'De ce? Ce poate vedea cineva la mine?' sau clasicul gând ,Dacă ar ști cum sunt eu pe dinăuntru în realitate, nu m-ar mai iubi.' Nu știam că tot binele începe cu acceptarea a ceea ce este în interiorul nostru și cu iubirea pentru acela care ești tu. Mi-a luat mult timp să dezvolt o relație de împăcare și iubire cu mine însămi. Mai întâi am început prin a vâna lucruri mici pe care le consideram ,calități'. Chiar și numai atât a ajutat și sănătatea mea a început să se îmbunătățească. O sănătate bună începe cu iubirea de sine în mod creator. Mai târziu am învățat să iubesc în mine și să aprob chiar și calitățile pe care nu le consideram a fi ,destul de bune'. Acesta a fost momentul când am început cu adevărat să fac progrese. Exercițiu- mă aprob Am dat exercitiul acesta la sute de persoane și rezultatele au fost întotdeauna fenomenale. Toată luna viitoare repetă-ți MĂ APROB. Fă acest lucru de 3-400 de ori în fiecare zi. Nu, nu este prea mult. Când te îngrijorezi de ceva, treci prin problema ta cel puțin de tot atâtea ori. Fă din ,mă aprob' o mantra pe care să o spui tot timpul fără încetare. Spunând mă aprob o să aducă la suprfață tot ce era în opoziție, îngropat în subconștientul tău. Când un astfel de gând negativ apare la suprafață, cum ar fi:'Cum să te aprobi când ești așa de gras?' sau ,Este o prostie să crezi că această afirmație îți va face un fel de bine' sau ,nu ești bun de nimica' sau orice altă flecăreală mentală apare, acum este momentul să îți pui mintea sub control. Nu le da importanță acesto gânduri. Vezi exact ceea ce sunt: alte căi care să te țină ancorat în trecut. Fiecărui astfel de gând spune-i cu blândețe: ,Te las să te duci, eu mă aprob pe mine însămi'. Chiar și numai când te gândești să faci așa ceva pot avea loc alte împotriviri: ,Pare caraghios', ,nu pare real', ,este o minciună', ,sună cam aiurea' sau ,Cum să mă aprob când fac așa ceva?' Lasă-le pe toate să treacă de tine. Acestea sunt doar gânduri de împotrivire. Ele nu au nici o putere asupra ta, decât dacă tu alegi să le crezi. ,Mă prob pe mine însumi. Mă aprob pe mine însumi. Mă aprob pe mine însumi.' Nu contează ce se întâmplă, nu contează cine îți spune ce, nu contează cine îți face ce, tu continuă să îți repeți asta. De fapt când poți să-ți repeți această afirmație atunci când cineva îți face ceva cu care tu nu ești de acord, atunci vei ști că ai început să creștiîn interiorul tău și să te schimbi. 57 Gândurile nu au putere în fața noastră decât dacă cedăm în față lor. Gândurile nu sunt doar șiruri de vorbe. Ele NU AU NICI O ÎNSEMNĂTATE. Numai noi le dăm însemnătate. Și noi alegem ce fel de interpretare să le dăm. Hai să alegem gânduri care să ne tămăduiască și să ne ocrotească. Ca parte din procesul de acceptare de sine este și eliberarea de opiniile altora. Dacă eu eram cu tine și îți spuneam mereu: ,Tu nu ai un purcel violet ești un purcel violet' tu ori ai fi râs de mine ori te-ai fi enervat și ai fi spus că sunt nebună. Mai mult ca sigur tu nu ai crezut că este adevărat. Și cu toate acestea, multe din lucrurile pe care am ales să le credem despre noi înșine sunt la fel de false și neadevărate. A crede că valoarea ta este dependentă de forma corpului tău este modul tău de a crede că ești un ,purcel violet'. Deseori ceea ce noi credem că este ,urât' sau ,rău' despre noi nu este decât expresia individualității noastre. Acest fapt este unicitatea noatră și ceea ce este deosebit de ceilalți. Natura nu se repetă niciodată. De la începutul acestei planete și până acum nu au fost doi fulgi de nea sau două picături de apă identice. Și fiecare margaretă este diferită de cealaltă.amprentele noastre sunt diferite și noi suntem diferiți. Suntem meniți să fim diferiți. Când învățăm să acceptăm acest lucru nu o să mai fie nici o competiție și nici comparație. Încercând să fim ca alții, ne stafidește și ne contractă sufletul. Fiecare dintre noi a venit pe această planetă ca să exprime cine este el. Până când am învățat să mă iubesc pe mine însămi, așa cum o fac acum, nici măcar nu am știut cine sunt. Pune-ți cunoștințele în practică Gândește gânduri care te fac fericit. Fă lucruri care te fac să te simți bine. Mănâncă alimente car îți fac trupul să se simtă bine. Înaintează cu o viteză care te face să te simți bine. Plantând semințe Gândește-te pentru o clipă la un răsad de roșii. O plantă sănătoasă poate avea chiar o sută de roșii. Dar ca să ajungem să avem această plantă cu atâtea roșii pe ea, trebuie să începem cu o sămânță mică și uscată. Sămânța aceea nu arată deloc ca o roșie și desigur nici nu are gustul unei roșii. Dacă nu ai fi sigur, s-ar putea nici să nu crezi că este o plantă care face roșii. Totuși hai să presupunem că plantezi sămânța în sol fertil, o uzi și lași soarele să o lumineze. Când apare primul vlăstar tu nu îl calci în picioare și spui: ,Acesta nu este un vlăstar de roșii.' Mai degrabă te uiți la el și spui:'Oh, uite că înceapă să crească' și îi urmărești cu plăcere evoluția. În timp, dacă îl îngrijești și îl uzi și lași soarele să lumineze și smulgi buruienile, vei avea poate o plantă cu peste o sută de roșii sănătoase și frumoase. Totul a început de la acea sămânță mică. 58 Este la fel și când vrei să creezi o experiență nouă pentru tine. Pământul în care plantezi este subconștientul tău. Sămânța este noua afirmație. Întreaga nouă experiență este în această sămânță mică. O uzi cu afirmații. Lași strălucirea gândurilor pozitive să o lumineze. O cureți de buruieni, smulgând și îndepărtând orice gând negativ care răsare. Și când vezi cel mai mic semn, nu sari să-l calci în picioare și zici: ,Acesta nu este destul!' în schimb te uiți la el cu admirație și spui: ,Oh, uite că răsare! Începe să dea rezultate!' Apoi îl urmărești cum crește și devine îndeplinirea dorinței tale. Exercițiu- crează noi schimbări 5 Acum este timpul să iei lista cu lucrurile care nu sunt bune cu tine și să le transformi în afirmații pozitive. Sau poți să listezi toate schimbările pe care vrei să le faci, le-ai făcut sau le faci acum. Apoi alege-ți trei de pe această listă și transformă-le în afirmații pozitive. Să zicem că lista ta de afirmații negative este cam așa: Viața mea este o mizerie. Ar trebui să slăbesc. Nimeni nu mă iubește. Vreau să mă mut. Îmi urăsc jobul. Ar trebui să mă organizez. Nu fac destul. Nu sunt destul de bun. Poți să le transformi astfel: Vreau să mă eliberez de tiparul din mine care a creat aceste condiții. Sunt într-un proces de schimbări pozitive. Am un corp subțire și fericit. Simt dragoste oriunde m-aș duce. Am o locuință perfectă. Creez acum un job nou, minunat. Sunt foarte bine organizat. Apreciez tot ceea ce fac. Mă iubesc și mă aprob. Am încredere că procesul vieții îmi aduce cel mai înalt nivel de bine. Merit tot ceea ce este mai bun și accept acest lucru acum. Din acest grup de afirmații vor reieși toate lucrurile pe care le vrei să le schimbi de pe lista ta. Iubindu-te și aprobându-te, creând un spațiu de protecție, având încredere, meritând și acceptând, vor reglementa greutatea ta, care se va normaliza. Vor crea organizare în mintea ta, vor crea relații 59 iubitoare înviața ta, vor atrage un job nou și o locuință nouă. Este miraculos felul în care crește un răsad de roșii. Este de asemenea miraculos felul în care putem să ne demonstrăm dorințele. Meritându-ți propriul bine Crezi că meriți să ai ceea ce îți dorești? Dacă nu, atunci nu o să-ți dai voie să ai acele lucruri. Vor apare circumstanțe pe care nu le vei putea controla, care te vor frustra și îți vor împiedica realizările. Exercițiu- eu merit Uită-te din noi în oglindă și spune: ,Merit să am/ să fiu....și acum accept’. Spune-o de trei-patru ori. Cum te face să te simți? Să fii întotdeauna atent la emoțiile tale, la ce se petrece în corpul tău. Simți că este adevărat sau încă simți că nu meriți? Dacă ai orice fel de emoții negative în corpul tău, atunci întoarce-te la afirmația: ,Mă eliberez de tiparul din mintea mea care crează împotrivire la propriul meu bine'. ,Merit să am/ să fiu...' Repetă această afirmație până când simți acceptare în toată ființa ta, chiar dacă va trebui să o repeți timp de câteva zile. Filosofie holistică În acțiunea noastră de a Construi Noul, vrem să abordăm o metodă holistică. Filosofia holistică este de a hrăni și de a ocroti întreaga ființă: Trup, Minte și Spirit. Dacă ignorăm oricare dintre aceste componente, suntem incompleți, ne lipsește întregirea. Nu are importanță unde începem, atâta timp cât includem și celelalte componente pe parcurs. Dacă începem cu trupul vom dori să lucrăm cu nutriția, să învățăm care este legătura noastră dintre alegerea noastră pentru mâncare și băutură și cum afectează ele modul în care ne simțim. Vrem să facem cele mai bune alegeri pentru trupul nostru. Sunt ierburi și vitamine, homeopatia și terapia cu flori Bach. Exercițiul este cel care ne întărește oasele și ne păstrează trupurile tinere. În afară de sport și înot, poți considera Thai-Chi, artele marțiale și Yoga. Eu îmi iubesc trambulina și o folosesc zilnic. O placă înclinată cu care mă așez cu capul în jos, îmi îmbunătățește calitatea perioadelor de relaxare. S-ar putea să vrem să explorăm una din formele de tratament ca Rolfing, Heller Work sau Trager. Masajul, Reflexologia, Bioenergia, Manipularea oaselor pot fi toate benefice. Pentru minte putem explora tehnici de vizualizare, imaginerie asistată și afirmații. Sunt foarte multe tehnici terapeutice: Gestalt, Hipnoza, Psiho-dramă, Regresie în viețile trecute, Terapie prin artă, Interpretarea viselor. 60 Meditația, în oricare din formele ei, este o cale minunată de a liniști mintea și de a permite ,științei' tale interioare de a ieși la suprafață. Eu de exemplu stau doar cu ochii închiși și întreb'Ce am nevoie să știu?' și apoi aștept în liniște răspunsul răspunsul poate să vină imediat și acesta este un lucru bun sau poate să nu vină și este tot bine. Știu că va veni într-una din zilele următoare. Sunt grupuri care fac cursuri pentru toate gusturile, cum ar fi: Introversiune, Relații iubitoare etc. Aceste cursuri nu o să-ți clarifice TOATE PROBLEMELE pentru totdeauna. Totuși ele te pot ajuta să-ți schimbi viața aici și acum. Pe tărâm spiritual există rugăciunea și meditația. De asemenea practicarea iertării și dragostei necondiționate sunt practici spirituale. În infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Viața mea este în permanență nouă. Fiecare moment al vieții mele este nou, proaspăt și vital. Îmi folosesc gândirea afirmativă să creez exact ceea ce îmi doresc. Aceasta este o nouă zi. Eu sunt un nou eu. Gândesc diferit. Vorbesc diferit. Acționez diferit. Ceilalți mă tratează diferit. Noua mea lume este o reflexie a noii mele gândiri. Este o bucurie și o plăcere să plantez semințe noi, Pentru că știu că aceste semințe vor deveni noile mele experiențe de viață. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 61 Capitolul Nouă MUNCA ZILNICĂ ‘Îmi place să practic noile mele abilități mentale' Dacă un copil s-ar da bătut de la prima căzătură, n-ar învăța niciodată să meargă Orice lucru nou pe care îl înveți are nevoie de practică multă ca să devină parte din viața ta. La început, este nevoie de multă concentrare și unii aleg să facă din aceasta o ‘muncă grea'. Mi-e nu-mi place să mă gândesc la ea ca fiind o ‘muncă grea', ci mai degrabă ca la ceva nou de învățat. Indiferent de subiect, procesul învățării este întotdeauna același : când înveți să conduci o mașină sau să folosești o mașină de scris sau să joci tenis sau să gândești pozitiv. La început, ne împiedicăm, me împotmolim, în timp ce subconștientul nostru învață din încercări și apoi la fiecare nouă tentativă ni se pare tot mai ușor să o facem. Bineînțeles că nu ai cum să fii ‘perfect' din prima zi. Vei face atât cât vei putea. Si acest lucru este suficient de bine pentru început. Repetă-ți tot timpul: ‘Fac tot ce pot, cât de bine pot.' Incurajează-te întotdeauna Imi aduc bine aminte prima mea prezentare în public. Imediat ce am coborât de pe podium, mi-am zis:'Louise, ai fost minunată. Ai fost absolut fantastică pentru prima prezentare. După ce vei face asta de cinci-șase ori vei fi o profesionistă.' Cam două ore mai târziu mi-am spus : ‘Cred că am putea scimba unele lucruri. Hai să ajustăm aici și hai să ajustăm acolo.' Am refuzat din toate puterile să mă autocritic. Dacă aș fi coborât de pe podium certându-mă: ‘Oh, ai fost îngrozitoare, ai greșit aici și ai greșit și acolo', atunci mi-ar fi fost groază să mai apar la o a doua prezentare. Dar în felul acesta a doua prezentare a fost mai bună, iar după a șasea m-am simțit ca o profesionistă. Văzând ‘Legea' manifestându-se peste tot în jurul nostru Chiar înainte de a scrie această carte mi-am cumpărat un computer. L-am numit ‘Magicianul'. Era ceva nou ce am ales să învăț. Am descoperit că învățând să folosesc computerul era similar cu învățarea Legilor Spirituale. După ce am învățat ‘legea computerului', el a început într-adevăr să înfăptuiască ‘minuni' pentru mine. Când nu i-am respectat legea ori nu s-a întâmlat nimic ori nu a mers deloc așa cum aș fi vrut eu să meargă. Nu a cedat de loc. Puteam să fiu oricât de 62 frustrată, computerul aștepta neclintit să-i învăț legile și apoi înfăptuia minunile. Mi-a luat multă practică. Este la fel cu munca pe care o înveți tu să o faci. Trebuie să înveți Legile Spirituale și să le alegi ‘add literam'. Nu poți să le modifici ca să se potrivească propriei tale gândiri. Trebuie să înveți și să urmezi noul limbaj și atunci când o vei face ‘minunile' vor începe să se înfăptuiască în viața ta. Intărește-ți învățătura Cu cât mai multe căi găsești să-ți întărești învățătura, cu atât mai bine. Eu aș sugera: • exprimă mulțumire • scrie afirmații • meditează • bucură-te de exercițiul fizic • practică o nutriție sănătoasă • fă afirmații cu voce tare • cântă afirmații • rezervă-ți timp pentru exerciții de relaxare • folosește vizualizarea, imaginea mentală • citește și studiază Munca mea zilnică Munca mea zinică se desfășoară cam așa. Primele gânduri înainte de a-mi deschide ochii sunt de mulțumire pentru tot ce îmi vine în minte. După duș îmi acord o jumătate de oră de meditație, afirmații și rugăciuni. Apoi 15 minute de preferință la trambulină sau exerciții de aerobic la televizor. Micul dejun constă din fructe, sucuri de fructe și ceaiuri. Mulțumesc pentru această hrană. Inainte de prânz îmi place să merg în fața oglinzii și să spun cu glas tare niște afirmații : Louise ești minunată și te iubesc. Aceasta este una din cele mai bune zile din viața ta. Totul se îndeplinește pentru cel mai înalt grad de bine al tău. Tot ceea ce ai nevoie să afli, ți se destăinuie. Tot ceea ce ai nevoie vine la tine. Totul este bine. 63 Prânzul este adesea o salată mare. După amiaza mă relaxes ascultând muzică. Cina este formată din legume fierte și cereale. Uneori mănânc pește sau pui. Corpul meu funcționează cel mai bine cu mâncare simplă. Imi place să împart cina cu alții. Uneori seara citesc sau studiez. Există întotdeauna ceva nou de învățat. Acum scriu afirmația acelei zile de 10-20 de ori. Inainte de a mă culca îmi revăd gândurile. Recapitulez fiecare activitate. Imi spun că voi dormi adânc și bine și mă voi trezi a doua zi proaspătă și luminoasă cu bucuria de a începe o nouă zi. Sună cam mult, nu? La început pare mult de făcut, dar după o perioadă scurtă de timp noul tău mod de gândire va deveni obișnuință. Ar fi minunat pentru o familie să facă toate aceste lucruri împreună. Cum îți începi ziua? Care este primul lucru pe care îl spui dimineața când te trezești? Toți avem câte ceva de spus în fiecare zi. Este pozitiv sau negativ? Imi amintesc de diminețile în care mă trezeam și spuneam:'Oh, Doamne o altă zi!' Și aceasta era exact felul de zi pe care îl aveam, unul după altul toate lucrurile îmi ieșeau prost. Acum când mă trezesc, încă dinainte de a deschide ochii mulțumesc patului pentru somnul bun pe care mi l-a dat. Apoi timp de 10 minute sunt recunoscătoare pentru tot ce este bun în viața mea. Imi planific ziua spunând că tot ceea ce voi face, voi face cu plăcere și va ieși bine. Meditație 5 Acordă-ți în fiecare zi câteva momente de în care să stai liniștit, în meditație. Dacă nu ai mai practicat începe cu 5 minute. Stai liniștit, observă-ți respirația și lasă gândurile să treacă ușor prin minte. Nu le da importanță și ele se vor duce. Este natura minții să gândească așa că nu încerca să scapi de gânduri. Sunt multe cărți și cursuri despre cum să meditezi. Nu are importanță cum începi, în final îți vei crea cea mai potrivită metodă pentru tine. Eu stau de obicei liniștită și întreb: ‘Ce am neoie să știu?' îi permit răspunsului să vină dacă vrea, iar dacă nu știu că va veni mai târziu. O altă formă de meditație este să stai liniștit și să observi respirația venind și plecând din corpul tău. Când inspiri numără 1, când expiri numără 2 și tot așa până la 10. Dacă mintea îți rătăcește reia numărătoarea. Exercițiu- afirmații zilnice 5 5 Ia una sau două afirmații și scrie-le de 10-20 de ori pe zi. Citește-le cu entuziasm și cu glas tare. Fă un cântec din afirmații și cântă-l cu bucurie. Lasă-ți mintea să rătăcească prin aceste 64 afirmații toată ziua. Afirmațiile folosite în mod constant devin crezuri și vor produce întotdeauna rezultate, uneori pe căi pe care nu le putem bănui. Unul din crezurile mele este să am relații bune cu proprietarii locuințelor unde stau. Ultimul meu proprietar era cunoscut ca fiind o persoană foarte dificilă și toți chiriașii se plângeau de el. In ceai 5 ani în care am locuit acolo nu l-am văzut decât de trei ori. Când m-am hotărât să mă mut în California am vrut să vând toate bunurile și să o iau de la zero. Am început să fac afirmații ca: Toate bunurile mele sunt vândute ușor și repede. Mutarea este foarte ușoară de făcut. Totul se rezolvă în Ordinea Divină și Dreaptă. Totul este bine. Nu m-am gândit cât de greu va fi să-mi vând lucrurile sau unde am să dorm câteva nopți sau alte idei negative. Am continuat să fac afirmațiile. Spre bucuria mea, clienții și studenții au cumpărat majoritatea lucrurilor mai mărunte și a cărților. L-am informat pe proprietar că nu îmi reînoiesc contractul și spre surpriza mea am primit un telefon de la el să-mi spună că îi pare rău că plec. S-a oferit să-mi dea o scrisoare de recomandare către viitorul meu proprietar din California și s-a oferit să-mi cumpere mobile, urmând să închirieze apartamentul în care am stat de acum mobilat. Datorită crezurilor mele: ‘Am întotdeauna o relație bună cu proprietarul' și ‘Totul se vinde ușor și repede' am reușit să dorm în propriul meu pat într-un apartament mobilat până în ultima seară și să FIU PLĂTITĂ PENTRU ASTA! Am ieșit din casă cu câteva haine, cu mașina de scris, mașina de făcut suc, mixerul, uscătoul de păr, cecul și am luat trenul spre L.A. Nu crede în limitări Ajungând în California am fost nevoită să cumpăe o mașină. Nu am mai avut mașină până atunci și nici cheltuieli importante, nu aveam nici un credit stabilit. Băncile nu voiau să-mi împrumute bani. Fiind femeie și neavând un job stabil nu m-a ajutat (eram consultantă). Obținerea unui credit a devenit un cerc viciios. Am refuzat să am orice gânduri negative despre această situație și despre bănci. Am închiriat o mașină și mi-am spus: ‘am o mașină nouă, minnunată și vine cu ușurință la mine'. Am spus de asemenea tuturor persoanelor că vreau să-mi cumpăr o mașină și că nu am reușit să obțin un credit. După tei luni am întâlnit o femeie de afaceri care m-a plăcut imediat. Când i-am spus de problema mea cu mașina a spus: ‘Oh, de asta am eu grijă'. A sunat o cunoștință la bancă care îi era datoare cu o favoare și am reușit să obțin creditul și să-mi achiziționez o mașină nouă. 65 Exercițiu- mă iubesc Presupune că deja îți spui ‘mă aprob' de o lună și aceasta este o bază puternică. Continuă așa încă o lună. acum ia un carnețel și notează în susul paginii: ‘MĂ IUBESC PE MINE ÎNSĂMI ȘI DE ACEEA. '. Continuă propoziția în cât mai multe feluri. Citește-o în fiecare zi și pe parcurs ce îți vin idei, adaugă-le. Dacă poți lucra cu un partener, ține-ți-vă împreună de mâini și spune:'Mă iubesc și de aceea.'. Celmai mare beneficiu al acestui exercițiu este că înveți că este aproape imposibil să te denigrezi, atunci când afirmi că te iubești. Exercițiu- cheamă noul Vizualizează-te sau imaginează-te având sau făcând sau fiind ceea ce îți dorești. Completează toate detaliile. Simț, imagine, gust, atingere, sunet. Observă reacția celorlalți la noua ta stare. Accept-o și bucură-te de ea, indiferent de reacția pe care o au ceilalți. Exercițiu- extinde-ți cunoștințele Citește tot ce poți să-ți extinzi cunoștințele și înțelegerea despre cum lucrează mintea. Sunt atâtea cunoștințe la îndemână pentru tine. Cartea aceasta este doar UN PAS pe drumul tău! Află alte puncte de vedere. Ascultă-i pe alții spunând acest lucru într-un mod diferit. Studiază pentru o vreme cu un grup, până când îi depășești. Aceasta este o muncă de o viață. Cu cât înveți mai mult, cu cât știi mai mult, ci cât poți practica mai mult și aplica mai mult, cu atât mai bine te vei simți și cu atât mai minunată va fi viața ta. făcând această muncă TE FACE SĂ TE SIMȚI BINE! Incepe să arăți rezultatele Practicând cât mai multe metode poți, rezultatele acestei munci vor începe să se arate. Vei vedea mici minuni întâmplându-se în viața ta. Lucrurile pe care ești gata să le elimini, vor dispărea de la sine. Lucrurile și evenimentele pe care le dorești, vor răsări în calea ta din senin.vei primi și premii pe care nici măcar nu ți le-ai imagina! Am fost așa de plăcut surprinsă când după câteva luni de muncă mentală am început să arăt mai tânără. Acum, arăt cu 10 ani mai tânără decât arătam acum 10 ani. 66 Iubește cine și ce ești și iubește ceea ce faci. Râzi de tine și de viață și nimic nu te atinge. Oricum totul este temporar. În viața viitoare vrei să faci lucrurile diferit, atunci de ce să nu le faci diferit acum? Sunt atâtea căi pentru vindecarea ta pe care le poți aborda. Încearcă-le pe toate și apoi folosește-o pe cea care ți-a plăcut cel mai mult. Când te duci seara la culcare, închide ochii și din nou fii recunoscător pentru tot binele din viața ta. Va aduce și mai mult bine. Nu asculta știrile de la televizor ca ultimul lucru pe care îl faci înainte de culcare. Știrile sunt doar o lungă listă de dezastre și nu vrei să le iei cu tine în starea de somn. În timpul viselor se produce multă muncă de curățire și poți să ceri viselor tale să te ajute la ceea ce crezi acum. Adsea vei găsi răspunsul în zori. Du-te la culcare liniștit și împăcat. Ai încredere că procesul vieții este întotdeauna de partea ta și are grijă de toate, pentru celmai înalt bine al tău și pentru cea mai mare bucurie a ta. Nu trebuie să faci o tragedie din ceea ce faci. Poate fi plăcut. Poate fi ca un joc. Poate fi o bucurie. Totul depinde de tine! Chiar și munca de iertare și eliberare a resentimentelor poate fi plăcută, dacă tu vrei să o faci așa. Din nou, fă un mic cântecel despre persoana sau situația de care este greu să te eliberezi. Când cânți un cântecel, acesta luminează și înveselește toată procedura. Când lucrez cu clienții aduc râsul în discuțiile noastre cât de repede pot. Cu cât mai repede putem să râdem de toate problemele, cu atât mai ușor este să te eliberezi de ele. Dacă ți-ai vedea problemele tale puse în scenă, ai râde de ele cu lacrimi. Tragedia și comedia sunt același lucru. Depinde doar de punctul tău de vedere. ,Oh, ce proști suntem noi muritorii!' Fă tot ce poți ca să-ți faci schimbarea și transformarea o experiență plăcută, o bucurie. Distrează-te! 67 În infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Mă sprijin și mă susțin și viața mă susține și ea. Văd dovezile Legii Supreme lucrând peste tot în jurul meu și în fiecare aspect al vieții mele. Întăresc tot ceea ce învăț, într-un mod plăcut cu bucurie. Ziua mea începe cu recunoștință și bucurie. Aștept cu entuziasm aventurile zilei ce începe, știind că ,Totul este bine’ în viața mea. Iubesc cine sunt și iubesc ceea ce fac. Sunt expresia vie și iubitoare a vieții. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 68 Partea a III-a SĂ PUNEM TOATE ACESTE IDEI ÎN PRACTICĂ Capitolul Zece RELAȚII 5 ‘Toate relațiile mele sunt armonioase' Parcă toată viața este compusă din relații. Avem relații cu tot ce ne înconjoară. In acest moment, tu ai o relație până și cu cartea aceasta pe care o citești, cu mine și cu ideile mele. Relațiile pe care le ai tu cu lucrurile și cu hrana și cu vremea și cu transportul și cu oamenii, toate reflectă relația pe care o ai cu tine însuți. Relația pe care o ai cu tine însuți este puternic influențată de relațiile pe care le-ai avut cu adulții din jurul tău când erai copil. Felul în care adulții reacționau față de noi atunci este adesea felul în care reacționăm noi față de noi înșine, pozitiv și negativ, deopotrivă. Gândeșe-te pentru o clipă la cuvintele pe care le spui când te cerți pe tine însuți. Nu sunt ele aceleași vorbe folosite de părinții tăi când te certau? Ce cuvinte foloseau ei când te lăudau și îți arătau apreciere? Sunt sigură că și tu folosești aceleași cuvinte să te feliciți pe tine însuți. Poate că ei nu te-au lăudat sau apreciat niciodată și de aceea tu nu ai habar cum să o faci, mai mult poți crede că nici nu ai de ce să te feliciți sau să te apreciezi. Nu dau vina pe părinții noștri pentru că toți suntem victime ale altor victime. Ei nu au avut cum să te învețe lucruri pe care nici ei nu le-au știut. Sondra Ray a lucrat mult în domeniul relațiilor și susține că fiecare relație din viața noastră oglindește relația pe care noi am avut-o cu unul din părinți. Ea susține, de asemenea că, până când nu curățăm acea relație cu părinții, nu ne putem crea o relație cu cineva așa cum ne dorim noi să fie. Relațiile sunt oglindiri ale noastre. Atragem întotdeauna ceea ce oglindește fie calitățile noastre, fie crezurile pe care le avem despre relații. Și aceasta este adevărat, fie că este vorba de un șef, un coleg de serviciu, un subaltern, un iubit, un soț sau un copil. Lucrurile care nu îți plac la ei sunt: fie lucrurile pe care tu le faci sau ai vrea să le faci, fie crezurile tale. Nu i-ai fi atras în viața ta dacă prin felul lor de a fi nu ți-ar fi completat cumva viața ta personală. 69 Exercițiu - noi contra lor 5 Uită-te pentru o clipă la cineva din viața ta care te enervează. Descrie trei lucruri despre această persoană care nu-ți plac, lucruri pe care ai vea să le schimbi. Acum uită-te cu atenție la tine și întreabă-te: , Unde sunt și eu așa și când fac aceleași lucruri'. Închide ochii și acordă-ți timp pentru acest lucru. Apoi, întreabă-te DACĂ VREI SĂ TE SCHIMBI. După ce vei curăța din tine aceste tipare, obișnuințe și crezuri personale, fie se vor schimba, fie vor dispar din viața ta. Dacă ai un șef care este critic și imposibil de mulțumit, uită-te la tine. Ori faci și tu într-o oarecare măsură cu tine însuți, ori ai un crez că: ,Șefii sunt întotdeauna critici și imposibili de mulțumit'. Dacă ai un subaltern care fie nu ascultă, fie nu își face treaba uită-te să vezi unde faci și tu același lucru și fă curățenie în acel aspect al vieții tale. Să concediezi pe cineva este ușor, dar nu-ți curăță vechile tipare. Dacă există un coleg care nu cooperează și nu este parte din grup, uită-te să vezi cum de ai atras așa ceva? Unde ești și tu la fel? Dacă ai un prieten pe care nu te poți bizui și te lasă în aer mereu, uită-te înăuntrul tău. Unde anume în viața ta nu îți ții promisiunile și îi lași pe alții în aer? Este un crez pe care îl ai? Dacă ai un iubit care este rece și pare că nu te iubește, uită-te să vezi dacă nu cumva ai un crez ce vine din ceea ce ai văzut la părinții tăi, care spune că ,Dragostea este rece și nedemonstrativă'. Dacă ai un soț care este morăcănos și nu te sprijină, uită-te din nou la crezurile tale din copilărie. Ai avut un părinte care era așa? Sau tu ești așa? Dacă ai un copil cu obiceiuri care te irită, pot garanta că sunt obiceiurile tale! Copiii învață numai prin a-i copia pe adulții din jurul lor. Curăță-l mai întâi la tine și vei vedea că automat se schimbă și la copilul tău. Aceasta este singura cale să-i schimbăm pe alții, să ne schimbăm mai întâi pe noi înșine. Să dăm vina pe alții nu ne aduce nici un folos. Dimpotrivă ne face să dăm altora puterea noastră. Păstrează-ți puterea. Fără putere nu poți să te schimbi. O victimă neajutorată nu poate să vadă ieșirea dintr-o situație. Să atragi dragoste Dragostea vine când o aștepți mai puțin, când nici măcar nu o cauți. Vânătoarea după dragoste nu aduce niciodată un partener potrivit. Crează numai neîmplinire și nefericire. Dragostea nu este niciodată în afara noastră, dragostea este în noi. 70 Nu insista ca dragostea să vină imediat. Poate că încă nu ești pregătit pentru ea sau poate că nu te-ai dezvoltat spiritual suficientca să poți să atragi dragostea pe care o dorești. Nu te mulțumi cu oricine, numai ca să ai pe cineva. Stabilește-ți standardele. Ce fel de dragoste ți-ar plăcea să atragi? Fă o listă cu calitățile pe care le dorești cu adevărat într-o relație. Dezvoltă acele calități în tine însuți și vei atrage o persoană vare le are. Poate vrei să examinezi ce anume ține dragostea departe de tine. Poate spiritul critic? Sentimentul că nu meriți? Standarde exagerate? Imagini de stele de cinema? Frica de intimitate? Crezul că nu meriți să fii iubit? Fii gata pentru iubire atunci când apare. Pregătește terenul și fii gata să hrănești dragostea. Fii iubitor și vei fi demn de iubit. Fii deschis și receptiv la dragoste. În infinitatea vieții mele unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Trăiesc în armonie și echilibru cu fiecare persoană pe care o cunosc. Adânc, în mijlocul ființei mele există un izvor de iubire infinit. Îi permit acestei iubiri acum să iasă la suprafață. Ea îmi umple inima, trupul, mintea, conștiința, toată ființa mea, radiază din mine în toate direcțiile și se întoarce înzecit la mine. Cu cât mai multă dragoste folosesc și dau de la mine, Cu atât mai multă am de dat. Sursa este nelimitată. Folosind iubirea mă face să mă simt bine, Este o expresie a bucuriei mele interioare. 71 Mă iubesc și de aceea îmi îngrijesc cu dragoste trupul. Îl hrănesc cu mâncăruri și băuturi bune, îl curăț, îl îmbrac, iar el îmi răspunde cu o sănătate perfectă și cu energie. Mă iubesc, de aceea îmi ofer o casă comfortabilă, care îmi satisface toate necesitățile și este foarte plăcută. Îi umplu camerele cu dragoste, astfel ca toți care intră, incluzându-mă și pe mine, vor simți această dragoste și vor fi hrăniți de ea. Mă iubesc, de aceea am un job care îmi place cu adevărat, care îmi folosește talentul creativ și abilitățile mele și unde lucrez cu oameni și pentru oamenii pe care îi iubesc și care mă iubesc câștig mulți bani. Mă iubesc, de aceea mă port și gândesc cu dragoste despre toți pentru că știu că ceea ce dau de la mine mi se întoarce înzecit înapoi. Atrag numai oameni iubitori în lumea mea, pentru că ei sunt oglinda a ceea ce sunt eu. Mă iubesc, de aceea iert și las să se ducă tot trecutul și toate experiențele sale și mă eliberez. Mă iubesc, de aceea trăiesc totul în prezent, trăind fiecare moment ca fiind bun și știind că viitorul meu va fi luminos, vesel și stabil, pentru că sunt un copil iubit al Universului și Universul are grijă de mine cu dragoste acum și pentru totdeauna. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 72 Capitolul Unsprezece MUNCA ,Îmi place tot ceea ce fac' Nu ți-ar plăcea ca afirmația de mai sus să fie adevărată pentru tine? Poate că ți-ai pus singur limite cu gânduri ca: Nu pot să sufăr jobul acesta. Îmi urăsc șeful. Nu câștig destui bani. Nu mă apreciază la serviciu. Nu mă înțeleg cu colegii de seviciu. Nu știu ce vreau să fac. Aceasta este o gândire defensivă și negativă. Ce poziție bună crezi că o să-ți aducă? Abordezi subiectul într-o manieră greșită. Dacă ești într-un job care nu îți place, dacă vrei să-ți schimbi poziția, dacă ai probleme la serviciu sau dacă nu ai serviciu, cel mai bun mod de a aborda problema este: Începe prin a-ți binecuvânta cu dragoste actuala poziție. Înțelege că aceasta este doar o piatră de pavaj în calea ta. Ești unde ești numai din cauza tiparelor tale de gândire. Dacă ,ei' nu te tratează așa cum ai vrea să fi tratat, acest lucru se întâmplă din cauza tipatelor din conștiința ta care atrag o astfel de purtare. Așa că în mintea ta, uită-te la serviciul pe care îl ai sau l-a ultimul serviciu pe care l-ai avut și binecuvânteză-l în întregime cu dragoste (clădirea, ascensorul sau scările, încăperile, mobilierul și echipamentul, oamenii pentru care lucrezi și cu cei cu care lucrezi și fiecare client și beneficiar). Începe să afirmi că: ,Întotdeauna lucrez pentru cei mai minunați șefi', ,Șefii mei mă tratează întotdeauna cu respect și prietenie', ,Șeful meu este generos și se lucreză ușor cu el'. Aceste afirmații te vor însoți pentru tot restul vieții și dacă vei deveni și tu șef, vei fi și tu la fel. Un tânăr era gata să înceapă un serviciu nou și era foarte emoționat și speriat. Îmi amintesc că i-am spus: ,De ce să nu fii bun? Bineînțeles că vei avea succes! Deschide-ți inima și lasă-ți talentele să iasă afară. Binecuvântază cu dragoste clădirea, oamenii cu care lucrezi, oamenii pentru care lucrezi și fiecare client sau beneficiar și totul va merge bine.' El a făcut întocmai și a fost un mare succes. 73 Dacă vrei să-ți schimbi serviciul, începe să afirmi că te eliberezi cu dragoste de serviciul actual pe care îl ai și îl lași persoanei care va fi fericită să îl ia. Fii conștient că sunt persoane care caută exact ceea ce ai tu de oferit și chiar în aceste momente, condica vieții vă aduce împreună. Afirmații pentru serviciu ,Sunt cu totul deschis și receptiv la o poziție nouă și minunată, o poziție care folosește toate talentele și abilitățile mele și îmi permit să mă exprim creativ, spre mulțumirea mea sufletească. Lucrez cu și pentru oameni pe care îi iubesc și mă iubesc și mă respectă, într-un loc minunat și câștig foarte bine.' Dacă este o persoană la serviciu cate te necăjește, din nou, binecuvântez-o cu dragoste de câte ori te gândești la ea. În fiecare dintre noi există calitățile, până la utima. Cu toate că nu alegem să fie așa, fiecare dintre noi poate fi un Hitler sau o Maică Teresa. Dacă persoana respectivă este importantă, începe să afirmi că este iubitoare și plină de apreciere. Dacă este morăcănoasă, afirmă că este veselă și cu o prezență plăcută. Dacă este crudă și neiertătoare, afirmă că este miloasă și gentilă. Dacă vezi numai calitățile în această persoană, atunci pe acestea ți le va arăta, indiferent cum se poartă alții. Exemplu Jobul lui era să cânte la pian într-un club unde șeful era cunoscut ca un om rău și neprietenos. Angajații îl porecliseră ,Moartea'. Am fost întrebată cum să rezolv această situație. Am răspuns: ,În absolut fiecare persoană sunt toate calitățile bune. Nu are nici o importanță cum reacționează alții la el, nu are nimic de a face cu tine. De fiecare dată când te gândești la acest om binecuvânteză-l cu dragoste. Continuă să afirmi mereu că tu lucrezi pentru șefi minunați. Fă acest lucru mereu'. mi-a ascultat sfatul și a făcut exact așa. Clientul meu a început să primească felicitări și laude, la scurt timp șeful lui a început să-i dea câte o primă și l-a angajat să mai cânte și în alte cluburi. Ceilalți angajați care continuau să trimită gânduri negative șefului erau în continuare tratați prost. Dacă îți place jobul tău dar crezi că nu ști bine plătit, începe să binecuvântezi cu dragoste salariul actual. Exprimarea recunoștinței pentru un lucru pe care îl avem, va face acel lucru să crească. Afrimă că îți deschizi acum conștiința către o mai mare prosperitate și că PARTE din prosperitate este un salariu mai mare. Afirmă că meriți o mărire de salariu, nu pentru motive negative, ci pentru că ești un element valoros pentru companie și ei vor să-și împartă profitul cu 74 tine. Fă-ți întotdeauna jobul cât poți de bine pentru că așa Universul va ști când ești gata să te ridici la următorul nivel care este mai bun. Conștiința ta te-a pus unde ești acum. Conștiința ta ori te va păstra acolo ori te va ridica pe o poziție mai bună. Depinde de tine. În infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, Întreg și complet. Talentele și abilitățile mele creative curg prin mine și sunt exprimate în cele mai satisfăcătoare feluri. Există întotdeauna oameni care caută serviciile mele. Sunt întotdeauna căutat și pot să aleg ceea ce vreau și îmi place să fac. Câștig bani buni, făcând ceea ce mă satisface. Munca mea este o plăcere și o bucurie. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 75 Capitolul Doisprezece SUCCESUL ,Fiecare experiență este un succes' Ce înseamnă de fapt ,A nu reuși?' înseamnă că ceva nu s-a finalizat așa cum ai vrut să se finalizeze sau pe calea pe care ai vrut tu să se finalizeze. Legea experienței este întotdeauna perfectă. Noi ne imaginăm perfect gândurile și crezurile. Tu trebuie să fi sărit un pas sau trebuie să fi avut un crez are îți spune că nu meriți sau ai simțit tu că nu ești demn de așa ceva. Este la fel când lucrez cu computerul meu. Dacă este o greșeală atunci este întotdeauna din cauza mea. Este ceva ce nu am respectat din legile computerului. Acest lucru înseamnă că mai am ceva de învățat. Vechea zicală: ,Dacă nu reușești din prima, încearcă din nou și din nou' este adevărată. Aceasta nu înseamnă să te omori încercând mereu în același mod, ci înseamnă să-ți recunoști greșeala și să încerci pe o cale diferită până când înveți să faci acel lucru în mod corect. Cred că avem un drept dobândit prin naștere, să trecem în viață numai de la un succes la altul. Dacă nu se întâmplă așa, fie că nu suntem în armonie cu capacitățile noastre interioare, fie că nu credem că aceasta poate fi adevărat pentru noi, ori nu ne recunoaștem succesele. Dacă ne propunem standarde care sunt mult prea sus pentru unde suntem noi acum, standarde pe care nu avem cum să le atingem prea curând, atunci suntem în permanență insuccesului. Când un copil învață să meargă sau să vorbească, noi îl încurajăm în permanență și îl lăudăm cu fiecare îmbunătățire, oricât de mică ar fi ea. Copilul radiază și încearcă din toate puterile să facă și mai bine ceea ce face. Tot așa te încurajezi și pe tine însuți când vreți ceva nou? Sau faci lucrurile și mai grele, spunându-ți că ești prost sau neîndemânatic sau menit nereușitei? Mulți actori și actrițe cred că trebuie să aibă o performanță perfectă de la prima repetiție. Le reamintesc că de fapt, scopul repetiției este să învețe. Repetiția este o perioadă de timp când faci greșeli, încerci noi variante și înveți. 76 Numai prin numeroase repetiții putem să învățăm noul și să-l facem o parte naturală din viața noastră. Când te uiți la un profesionist realizat, în orice domeniu, te uiți la nenumărate ore de repetiție. Ne face ceea ce făceam eu - refuzam să încerc orice era nou pentru că nu știam cum să fac și-mi era teamă să fiu caraghioasă. A învăța înseamnă a face greșeli până când subconștientul nostru poate să pună laolaltă imaginile potrivite. Nu are nici o importanță pentru cât timp te-ai considerat un ratat, poți să începi să creezi un ,tipar de succes' acum. Nu contează în ce domeniu vrei să operezi, principiile sunt aceleași. Putem să plantăm ,semințele' succesului. Aceste semnițe vor crește într-o recoltă bogată. Iată câte afirmații de ,succes': Inteligența Divină îmi dă toate ideile bune pe care le pot folosi. Tot ceea ce ating este un succes. Este destul pentru fiecare, inclusiv pentru mine. Există suficienți clienți pentru serviciile mele. Stabilesc acum o nouă conștientizare a succesului. Mă mut în Cercul Câștigurilor. Sunt un magnet pentru Prosperitatea Divină. Sunt binecuvântat mai mult decât în visurile mele cele mai îndrăznețe. Bogății de toate felurile sunt atrase către mine. Oriunde mă întorc, găsesc oportunități de aur. Alege-ți o afirmație din cele de mai sus și repet-o pentru câteva zile. Apoi alege-ți alta și fă la fel. Lasă aceste idei să-ți umple conștiința. Nu-ți face griji despre ,cum' vei face acest lucru, oportunitățile îți vor ieși în cale. Ai încredere în inteligența ta interioară, să te ghideze și să te conducă. Meriți să fii un succes în fiecare aspect al vieții tale. În infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Sunt una cu Puterea care m-a creat. Am în mine toate ingredientele pentru succes. Las acum formula succesului să curgă prin mine și să se manifeste în lumea mea. Orice voi fi îndrumat să fac, va fi un succes. Învăț din fiecare experiență. 77 Merg din succes în succes și din glorie în glorie. Calea mea este o serie de pași către succese și mai mari. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA! Capitolul Treisprezece PROSPERITATEA ,Merit tot ceea ce este bun și accept acum tot ceea ce este bun.' Dacă vrei ca afirmația de mai sus să fie adevăratăă și pentru tine, azunci nu vrei să crezi în nici una din următoarele afirmații: Banii nu cresc în copac. Banii sunt murdari. Banii sunt ochii dracului. Sunt sărac, curat și bun. Bogații sunt șarlatani. Nu vreau să am bani și să fiu șantajat de alții. Nu o să am niciodată un serviciu bun. Nu o să fac bani niciodată. Banii ies afară pe ușă mai repede decât intră înăuntru. Sunt dator de când mă știu. Săracii nu pot ieși niciodată la suprafață. Părinții mei au fost săraci și eu voi fi sărac. Artiștii trebuie să se chinuie ca să supraviețuiască. Numai oamenii necinstiți fac bani. Toți sunt înaintea mea. Oh, nu pot să cer un preț mare. Nu merit. Nu sunt destul de bun să fac bani. Nu spune niciodată cât am în bancă. Nu da bani cu împrumut. Un bănuț economisit este un bănuț câștigat. Economisește pentru zile negre. O criză economică poate să apară în orice zi. 78 Nu-mi plac oamenii cu bani. Banii se obțin numai prin muncă grea. Câte din aceste crezuri sunt ale tale? Ești convins că având încredere în oricare dintre ele, îți va aduce prosperitate? Este o gândire veche și limitată. Poate că așa credea familia ta despre bani, crezurile familiei stau de obicei cu noi pentru tot restul vieții, dacă noi nu le schimbăm în mod conștient. Indiferent de unde au venit aceste idei, poți să renunți la ele dacă vrei să prosperi. Pentru mine, adevărata prosperitate începe când începi să fii mulțumit de tine însuți. Este de asemenea libertatea să faci ceea ce vrei, la momentul când vrei. Nu este niciodată o sumă de bani, este de fapt o stare a minții. Prosperitatea sau sărăcia este o sărăcia este o expresie exterioară a ideilor pe care le ai. A merita Dacă nu acceptăm ideea că ,merităm' să fim prosperi atunci chiar dacă abundența ne va cădea în brațe, vom găsi o cale să o refuzăm cumva. Iată un exemplu: La una din orele mele, un student lucra la creșterea prosperității. A venit într-o seară la cursuri fericit, că a câștigat 500 de dolari. Își spunea într-una: ,Nu pot să cred. Eu nu câștig niciodată nimic'. Noi știam că este o reflexie a conștiinței lui în schimbare. El însă tot nu credea că a meritat o pleașcă. În săptămâna următoare nu a venit la lecție pentru că și-a rupt piciorul. Plata doctorului l-a costat 500 de dolari. I-a fost frică să se ,miște înainte', într-o nouă direcție ,prosperă', a simțit că nu merită și a găsit un mod să se auto-pedepsescă. Lucrurile pe care ne concentrăm atenția cresc așa că nu te concentra pe chitanțele de la lumină, întreținere și rate la mașină etc. Dacă te concentrezi pe lipsuri și datorii, vei crea mai multe lipsuri și datorii. În Univers există resurse infinite, inepuizabile. Începe să conștientizezi acest lucru. Acordă-ți timp să numeri stelele într-o seară senină sau firele dintr-o mână de nisip sau frunzele de pe o creangă de copac sau picăturile de pe pervazul ferestrei sau semințele dintr-o roșie. Fiecare sămânță este capabilă să producă o întregă viță cu nenumărate roșii pe ea. Fii recunoscător pentru ceea ce ai și vei vedea că va crește. Îmi place să binecuvântez cu dragoste tot ce am în viața mea acum: lumina, căldura, telefonul, mobila, instalațiile, apa, casa mea, banii, prietenii mei, abilitatea de a vedea și a simți, de a gusta, a atinge și a merge, de a mă bucura de această planetă incredibilă. Propria noastră credință în lipsuri și limitări este singurul lucru care ne limitează. Ce crezi te limitează pe tine? 79 Vrei să ai bani doar ca să-i ajuți pe alții? Aceasta înseamnă că spui că tu nu meriți nimic. Asigură-te acum că nu refuzi prosperitatea. Dacă un prieten te invită la prânz la un restaurant, acceptă cu bucurie invitația. Nu mai simți că trebuie să ,te revanșezi'. Dacă primești un cadou, acceptă-l cu toată inima. Dacă nu-l poți folosi, dă-l în dar altcuiva. Păstrează fluența și mișcarea lucrurilor prin tine. Este de ajuns să spui ,Mulțumesc'. În felul acesta anunți Universul că ești gata să primești binele. Fă loc pentru NOU Fă loc pentru nou. Curăță frigiderul. Aruncă toate resturile împachetate în plastic și folie de aluminiu. Fă curățenie în dulapuri și scapă de tot ceea ce nu ai purtat în ultimele șase luni. Dacă ai lucruri pe care nu le-ai purtat de mai bine de un an, scoate-le urgent din casă. Schimbă-le, vinde-le sau dă-le de pomană sau chiar foc. Dulapuri dezodonate înseamnă o minte dezordonată. În timp ce-ți faci curat în dulapuri, spune-ți: ,Îmi curăț acum încăperea minții'. Universului îi plac gesturile simbolice. Prima oară când am auzit conceptul ca: ,Abundență Universului este la îndemâna tuturor' m-am gândit că este ridicol. Mi-am spus: ,Uită-te la toți oamenii săraci, uită-te la propria mea sărăcie fără speranță'. Mă enerva la culme să aud că: ,Sărăcia ta este doar o credință în conștiința ta'. Mi-a luat mulți ani să realizez și să accept că eu sunt singura persoană responsabilă pentru lipsa mea de prosperitate. Eu eram cea care credeam :,nu merit' și că ,banii se fac greu' și că ,nu am talent și pricepere' și mă mențin într-o stare mentală de ,a nu avea'. BANII SUNT CEL MAI UȘOR DE REALIZAT! Cum reacționezi la această afirmație? O crezi? Te enervează? Te lasă indiferent? Ești gata să dai cu această carte de pereți? Dacă ai unele din aceste reacții să știi că este FOARTE BINE! Am atins ceva în adâncul tău, exact punctul de împotrivire la adevăr. Acesta este locul unde putem să lucrăm. Este timpul să te deschizi la posibilitatea de a primi banii și tot binele. Iubește-ți chitanțele de plată Este foarte important să nu ne mai facem griji pentru bani și să nu mai urâm chitanțele de plată. Multă lume consideră chitanțele de plată ca o pedeapsă care trebuie ocolită dacă este posibil. O chitanță este dovada posibilității tale de a plăti. Creditorul tău presupune că ai suficienți bani și îți ofera produsul său (apă, gaz, lumină etc.) Binecuvântez cu dragoste fiecare chitanță care vine în casa mea. Binecuvântez cu dragoste fiecare cec pe care îl scriu. Dacă plătești cu resentimente, banilor le va fi foarte greu să găsească o cale să se întoarcă la tine. Dacă plătești cu dragoste și bucurie atunci deschizi canalul prin care curge abundența. Tratează-ți banii ca pe un prieten, nu ca pe ceva ce mototolești și bagi repede în buzunar. 80 Stabilitatea și siguranța ta nu sunt date de serviciul tău sau de contul în bancă sau de investițiile tale sau de părinți sau de soțul tău. Siguranța ta este abilitatea ta de a te conecta la puterea cosmică ce creează toate lucrurile. Îmi place să cred că puterea este în mine care respiră în trupul meu, este una și aceeași cu puterea care generează simplu și cu ușurință tot ceea ce am nevoie. Universul este bogat și abundent prin naștere, avem dreptul să primim tot ceea ce avem nevoie, dacă noi alegem contrariul acest lucru nu se va mai întâmpla. Îmi binecuvântez telefonul cu dragoste de fiecare dată când îl folosesc și afirm că îmi aduce numai prosperitate și exprimarea dragostei. Fac la fel cu cutia mea poștală și în fiecare zi este umplută cu bani și scrisori de dragoste de tot felul de la clienți și prieteni. Mă bucur de chitanțele pe care le primesc și mulțumesc companiilor că au încredere în mine să le plătesc. Îmi binecuvântez soneria și ușa de la intare, știind că numai bine îmi intră în casă. Mă aștept ca viața mea să fie bună și veselă și așa este. Ideile acestea sunt pentru toată lumea El era un agent care își dorea să-și extindă afacerea așa ca a venit la mine pentru o sesiune pentru prosperitate. Simțea că este bun în profesia sa și dorea să facă 100.000 de dolari pe an. I-am dat aceleași idei pe care tocmai ți le-am dat și ție și foarte curând a avut banii necesari să investească în porțelanuri chinezești. Petrecea mult timp acasă ca să se bucure de frumusețea investițiilor sale care creșteau mereu. Bucură-te de norocul altora Nu-ți întârzia prosperitatea prin a fi gelos că altcineva are mai mult decât tine. Nu critica felul în care alții își cheltuiesc banii. Aceasta nu este treaba ta. Fiecare persoană este sub legea propriei conștiințe. Tu ai grjă doar de propriile tale gânduri. Binecuvântează norocul altora și fii conștient că este plin pentru toți. Ești zgârcit la bacșișuri? Îi atenționezi plin de tine pe cei ce folosesc toaleta cu fraze pompoase? De Crăciun îi treci cu vederea pe portarii de la serviciu sau de la bloc? Te zgârcești la bănuți și cumperi legume mai ofilite sau pâinea de ieri? Îți faci cumpărăturile la cel mai ieftin magazin sau când mergi la restaurant comanzi cel mai ieftin fel de mâncare? Există o lege a ,cererii și a ofertei'. Cererea vine prima. Banii găsesc o cale să vină acolo unde este nevoie de ei. Cea mai săracă familie găsește bani pentru o înmormântare. Vizualizarea- ocean al abundenței 81 Conștiința ta de prosperitate nu este dependentă de bani, banii sunt dependenți de propria ta conștiință de prosperitate. Pe parcurs ce poți concepe mai mulți, vor veni mai mulți în viața ta. Îmi place să vizualizez că stau pe plajă sau privez oceanul și știu că acest ocean este abundența care îmi este oferită. Uită-te la mâinile tale și vezi ce fel de container ții. Este o linguriță, un degetar găurit, un păhărel de plastic, un pocal, o cadă de baie sau poate ai o conductă legată la acest ocean al abundenței? Uită-te în jur și observă că indiferent de câți oameni sunt și indiferent de câte containere sunt, este din plin pentru fiecare. Și nu poți seca oceanul orice ai face! Containerul tău este coștiința ta și poate fi schimbată în orice moment pentru uncontainer mai mare. Fă acest exercițiu des și începi să simți expansiunea și oferta nelimitată. Deschide-ți brațele Stau jos cel puțin o dată pe săpămână cu mâinile întinse lateral: ,Sunt deschisă și receptivă la tot binele și abundența din Univers'. Această afirmați îmi dă un simțământ de expansiune. Universul poate să-mi trimită numai ceea ce este în conștiința mea și pot ÎN ORICE MOMENT să creez mai mult în conștiința mea. Este ca o bancă cosmică. Fac depuneri mentale, prin creșterea conștientizării și abilităților mele creatoare. Depunerile mele mentale în această bancă sunt: meditația, tratamentul și afirmațiile. Hai să ne creem obișnuința de a face depuneri în această bancă zilnic. Nu este de ajuns să avem mai mulți bani. Vrem să ne bucurăm de ei. Îți acorzi anumite plăceri de la bani? Dacă nu, de ce nu? Ce crez vechi te oprește? Lasă-l să se ducă. Banii nu trebuie să fie un subiect important în viața ta. Uită-te în perspectivă. Banii sunt un mijloc de schimb. Atâta tot. Ce ai face și ce ai avea, dacă nu ți-ar trebui bani? Jerry Gilles care a scris ,Dragostea de bani', una din cele mai bune cărți pe care le știu despre bani, sugerează că creem o ,pedeapsă de sărăcie' pentru noi înșine. De fiecare dată când ne gândim sau spunem ceva negativ despre situația noastră financiară să ne amendăm cu o anumită sumă de bani și să-i punem în pușculiță. La sfârșitul săptămânii putem să cheltuim acești bani pe distracții. Putem să ne reformăm concepția noastră despre bani. Am constatat că este mai ușor să ții un seminar pe teme sexuale decât pe teme de bani. Oamenii se supără foarte tare când crezurile lor despre bani sunt puse la îndoială. Chiar și cei care au venit la seminar cu disperare să creeze mai mulți bani în viața lor, îi apucă nebunia când încerc să le schimb crezurile lor limitate. ,Vreau să mă schimb'. ,Vreau să mă eliberez de crezuri vechi și negative'. Uneori lucrăm mult cu aceste două afirmații ca să putem deschide spațiul pentru a începe crearea prosperității. 82 Vrem să îndepărtăm mentalitatea ,salariului fix'. Nu limita Universul insistând că ai DOAR un anumit salariu sau venit. Salariul sau venitul acela este un CANAL, NU ESTE SURSA TA! Oferta vine de la o singură sursă, însuși Universul. Există un număr infinit de canale. Putem să ne deschidem către ele. Putem să acceptăm în conștiința noastră că ofertele pot veni de oriunde și de peste tot. Apoi când ne plimbăm pe stradă și găsim un bănuț, spunem: ,Mulțumesc!' sursei. Poate că pare puțin, dar surse noi încep să se deschidă. ,Sunt deschis și receptiv la noi căi de a avea venituri.' ,Îmi primesc acum binele de la sursele cunoscute și de la surse neașteptate'. ,Sunt o ființă nelimitată, care acceptă de la o sursă nelimitată pe căi nelimitate'. Bucură-te de mici începuturi noi Când lucrăm să ne creștem prosperitatea, totdeauna câștigăm în proporție cu crezurile noastre, despre cât merităm. O scriitoare lucra să-și mărească veniturile. Una din afirmații era: ,Fac bani buni ca scriitoare'. Peste trei zile s-a dus la o cafenea unde mergea adesea pentru micul dejun. S-a așezat la o masă și și-a întins pe masă hârtiile la care lucra. Proprietarul a venit la ea și a întrebat-o: ,Ești scriitoare, nu-i așa? Ai vrea să scrii ceva și pentu mine?' a venit apoi cu câteva semne pe un carton alb, în formă de cort și a întrebat-o dacă poate să scrie pe ele: ,CURCAN-PRÂNZ CU REDUCERE, 3.95 dolari'. I-a oferit în schimb micul dejun pe gratis. Acest eveniment neașteptat i-a arătat începutul unei schimbări în conștiința ei și în continuare a început să vândă lucrările. Recunoaște prosperitatea Începe să recunoști prosperitatea peste tot și să te bucuri de ea. Veritabilul abate Ike, binecunoscut evanghelist din New York își amintește cum, când era un biet predicator trecea pe lângă restaurante, automobile, case elegante și spunea cu voce tare: ,Acestea sunt pentru mine, acestea sunt pentru mine'. Lasă toate casele frumoase și băncile, magazinele și târgurile de prezentare să-ți facă plăcere și să te încânte. Recunoaște că toate acestea sunt parte din abundența TA și îți dezvolți conștiința să te bucuri și tu de ele dacă dorești. Când vezi oameni bine îmbrăcați gândește: ,Nu este minunat că au atâta abundență?' Este destul pentru fiecare dintre noi'. Noi nu vrem să avem binele altuia. Noi vrem să avem propriul nostru bine. Și cu toate acestea nu posedăm nimic. Noi doar folosim posesiile pentru un timp, ca mai apoi să treacă la altcineva. Există un ritm și o curgere naturală a vieții. Lucrurile care vin și pleacă. Eu cred că atunci când ceva pleacă de la noi este numai pentru a face loc pentru ceva și mai bun. Acceptă complimentele 83 Așa de mulți oameni vor să fie bogați, dar nu acceptă nici măcar un compliment. Am întâlnit un actor și o actriță în devenire, care tindeau să ajungă ,stele' dar se făceau mici și se umileau în fața unui compliment. Complimentele sunt daruri de prosperitate. Învață să le primești cu grație. Mama m-a învățat să zâmbesc și să spun: ,Mulțumesc' de fiecare dată când primesc un compliment sau un cadou. A fost un lucru foarte valoros pentru mine de-a lungul vieții. Este încă și mai bine să primești complimentul și să dăruiești și tu unul, astfel ca cel care tea complimentat să se simtă ca și cum a primit un cadou. Acesta este un fel de a păstra curgerea continuă a binelui. Bucură-te de abundența de a fi în stare să te trezești în fiecare dimineață și să experimentezi o nouă zi. Fii bucuros că trăiești, că ești sănătos, că ai prieteni, că ești creativ, că ești un exemplu viu al bucuriei de a trăi. Trăiește la cel mai înalt nivel de conștientizare. Găsește plăcere în procesul tău de transformare. În infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, Întreg și complet. Sunt una cu Puterea care m-a creat. Sunt total deschis și receptiv la curgerea abundentă de prosperitate pe care o oferă Universul. Toate necesitățile și dorințele mele sunt îndeplinite înainte chiar ca eu să cer. Sunt îndrumat de Divinitate și să fac alegeri. Care sunt benefice pentru mine. Mă bucur de succesul altora, știind că este suficient pentru fiecare dintre noi. Îmi extind mereu conștientizarea abundenței și acest lucru se reflectă într-o continuă creștere a veniturilor mele. Binele meu vine de peste tot și de la toți. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA! 84 Capitolul paisprezece CORPUL ‘Ascult cu dragoste mesajele corpului meu' Cred că noi creem fiecare așa zisă ‘boală' în corpul nostru. Corpul ca orice altceva în viață este oglinda gândurilor și crezurilor noastre interioare. Dacă vrem să-l ascultăm corpul nostru ne vorbește mereu. Fiecare celulă din corpul nostru răspunde fiecărui gând pe care îl ai și fiecărei vorbe pe care o rostești. Un permanent mod de a gândi și de a vorbi produce comportamente și posturi ale corpului și deasemenea crează sănătate și ne-sănătate. O persoană care are tot timpul o față încruntată, nu a produs-o prin gânduri vesele iubitoare. Trupurile și fețele bătrânilor arată o viață întreagă de tipare de gândire. Cum o să arăți tu la bătrânețe? Am să includ în această parte a cărții lista mea cu Tipare Mentale Probabile care crează boală în organism, dar și Tipare de Gândire Nouă sau Afirmații care să fie folosite pentru a crea sănătate. Nu fiecare echivalent este 100% adevărat pentru fiecare, ele ne dau un punct de referință de unde să începem cercetarea bolii. Mulți practicanți ai medicinii alternative folosesc adesea aceste afirmații. CAPUL ne reprezintă pe noi. Este ceea ce arătăm lumii. Este cum suntem de obicei recunoscuți. Când ceva nu merge bine la cap, înseamnă că ceva nu merge bine cu ‘noi'. PĂRUL reprezintă putere. Când suntem tensionați și speriați creem adesea acele benzi de oțel care au originea în mușchii umărului și vin în sus până pe deasupra capului, uneori până sub ochi. Firul de păr crește în sus prin foliculul pilos. Când este prea multă tensiune în scalp, firul de păr poate sugrumat atât de tare, încât nu mai poate să respire, moare și cade. Dacă tensiunea continuă și scalpul nu se relaxează atunci foliculul pilos rămâne sugrumat și nu lasă loc unui alt fir de păr să crească. Rezultatul este chelirea. Chelirea la femei a început să crească de când ele au intrat în ‘lumea afacerilor' cu toate tensiunile și frustrările ei. Nu observăm așa de mult chelirea la femei pentru că perucile de damă sunt așa de naturale și atrăgătoare. Din păcate, meșele bărbătești sunt încă foarte ușor de observat, chiar de la distanță. Tensiunea nu înseamnă că ești puternic. Tensiunea înseamnă slăbiciune. Ca să fii puternic și sigur pe tine trebuie să fii relaxat, echilibrat și împăcat cu tine. Ar fi foarte bine să ne putem relaxa mai mult trupurile și mulți dintre noi au nevoie să-și relaxeze scalpurile. Incearcă acest lucru acum. Spune-i scalpului tău să se relaxeze și vezi dacă simți o diferență. Dacă observi că scalpul tău s-a relaxat vizibil atunci îți sugerez să faci des acest exercițiu. 85 URECHILE reprezintă capacitatea de a auzi. Când sunt probleme cu urechile înseamnă că se petrece ceva ce tu nu vrei să auzi. O durere de urechi va indica mânie asupra lucrurilor auzite. Durerile de urechi sunt foarte comune la copii. Ei trebuie adesea să stea în casă și să asculte lucruri pe care nu vor să le audă. In familie, de obicei este interzis copiilor să-și exprime mânia sau ura sunt imposibilitatea copilului de a schimba lucrurile, produce o durere de urechi. Surzenia reprezintă refuzul de a asculta pe cineva pentru o perioadă îndelungată. Observă când un partener al unei relații are probleme cu urechile, celălalt vorbește, vorbește și iar vorbește ! OCHII reprezintă capacitatea de a vedea. Când sunt probleme cu ochii, înseamnă de obicei că este ceva ce nu vrem să vedem fie la noi fie la la viață: trecut, prezent și viitor. De câte ori văd copii purtând ochelari știu că se petrec lucruri în casa lor pe care nu vor să le vadă. Dacă nu pot să schimbe experiența atunci ei vor difuza vederea, ca să nu o vadă așa de clar. Foarte mulți oameni au avut experiențe de vindecări spectaculoase când au acceptat să meargă înapoi, în trecut și să curețe ceea ce nu voiau să vadă cu un an sau doi înainte de a începe să poarte ochelari. Negi ceea ce se petrece în viața ta ? Ce nu vrei să vezi ? Îți este teamă să-ți vezi prezentul sau viitorul ? Dacă ai vedea perfect, ce ai vedea și nu vezi acum ? Poți să vezi ce îți faci ție însuți ? DURERI DE CAP vin de la propria invalidare. Data viitoare când ai o durere de cap, oprește-te și întreabă-te unde și când nu ai fost de acord cu tine ? Iartă-te și eliberează-te de problemă și durerea de cap va dispărea pe loc. Migrenele sunt create de oameni care vor să fie perfecți și care au pus o grămadă de presiune asupra lor. Este implicată de asemeni și foarte multă ură înăbușită, neexprimată. Este interesant că migrenele pot fi ameliorate prin sex, dacă se face sex imediat când apar primele semne ale migrenei. Plăcrea sexuală dizolvă tensiunea și durerea. S-ar putea să nu ai chef, dar merită încercarea. SINUSURILE atunci când dor chiar pe față și foarte aproape de nas reprezintă iritare față de o persoană din viața ta, cineva care îți este foarte apropiat. S-ar putea chiar să simți că persoana respectivă se sprijină pe tine. Uităm că noi creem situațiile și apoi dăm din mână propria putere și dăm vina pe alții pentru frustrările noastre. Nici o persoană, nici un loc, nici un lucru nu au putere asupra noastră pentru că numai noi suntem cei care gândim în mintea noastră. Noi creem experiențele și realitățile noastre și pe toți cei prezenți în ele. Când vom crea pace, armonie și echilibru în mintea noastră, le vom regăsi aievea în mintea noastră. GÂTUL (exterior și interior) este fascinant pentru că se petrec atât de multe acolo. Gâtul (exterior) reprezintă abilitatea noastră de a fi flexibili în gândire, de a vedea ambele părți ale problemei și de a vedea și punctul de vedere al celeilalte persoane. Când sunt probleme cu gâtul (exterior) înseamnă de obicei că suntem încăpățânați la un concept sau o situație. 86 De câte ori văd o persoană purtând ‘guler' (proteză pentru gât) știu că acea persoană este plină de sine și încăpățânată și nu vrea să vadă cealală față a problemei. Virginia Satir, terapeută de familie a făcut niște ‘cercetări distractive' și a găsit că sunt mai mult de 250 de feluri de a spăla vasele, depinde cine la spală și ce detergent folosește. Dacă rămânem înțepeniți că există ‘un singur mod' sau ‘un singur punct de vedere' atunci ne închidem la cea mai mare parte a vieții. GÂTUL INTERIOR reprezintă abilitatea noastră de a ‘vorbi deschis' în favoarea noastră, de ‘a cere ceea ce ne dorim', de a spune ‘eu sunt' etc. Când avem probleme cu partea interioară a gâtului asta înseamnă de obicei că nu avem dreptul să facem aceste lucruri. Ne simțim inadecvați să ne apărăm și să ne ținem partea. Durerea în gât este întotdeauna mânie, supărare. Dacă este combinată cu o răceală, atunci este și confuzie mentală. LARINGITA înseamnă de obicei că ești așa de mânios că nici nu poți vorbi. Gâtul interior reprezintă de asemenea curgerea creativă în organism. Aici ne exprimăm creativitatea și când creativitatea noastră este rigidă și frustrată avem adesea dureri în gât. Toți cunoaștem oameni care trăiesc pentru alții. Ei nu ajung niciodată să facă ceea ce vor să facă ei înșiși. Ei încearcă întotdeauna să-i mulțumească pe părinți/ iubiți / soți / șefi. AMIGDALITA și problemele de TIROIDĂ sunt doar creativitate frustrată, de a nu fi în stare să faci ceea ce vrei să faci. Centrul de energie din gât, a cincea chakră este locul din organism unde are loc schimbarea. Când ne opunem schimbării se petrece foarte multă activitate în gât. Observă când tușești sau când altcineva tușește. Ce s-a spus ? La ce reacționăm ? Este împotrivire sau încăpățânare sau este o schimbare în proces ? Într-una din lecțiile mele folosesc tusea ca instrument pentru auto-descoperire. De fiecare dată când cineva tușește rog persoana respectivă să-și auingă gâtul și să spună cu voce tare: ‘Vreau să mă schimb' sau ‘Mă schimb'. BRAȚELE reprezintă abilitatea și capacitatea noastră să îmbrățișăm evenimentele vieții. Partea superioară a brațelor (de la umăr la cot) are de-a face cu capacitatea, iar parte inferioară (de la cot la încheietura mâinii) are de-a face cu abilitatea. Depozităm emoții vechi la încheieturi și coatele reprezintă flexibilitatea noastră de a schimba direcția. Ești flexibil în a-ți schimba direcția vieții sau suntem vechi sentimente care te țin blocat într-un singur loc? MÂINILE apucă, mâinile țin, mâinile prind. Lăsăm lucurile săne scape printre degete. Uneori la ținem prea mult timp. Suntem îndemânatici, mâna strânsă, mâna largă, mâini de mămăligă. Inmânăm lucruri. Manipulăm situații. Punem mâna pe ceva. Priculos, nu pune mâna! Dăm o mână de ajutor, suntem mână în mână, ne este peste mână sau ne luăm mâinile de pe ceva. Avem mâini de aur sau mână ușoară sau mână grea. Mâinile pot fi blânde sau pot fi aspre sau tari cu încheieturi noduroase de la prea multă 87 gândire sau strâmbe de la criticism. Mâinile apucătoare se formează din frică, frica de pierdere, frica de a nu avea niciodată destul, frica de a nu putea păstra dacă nu ții strâns. A încerca să ții strâns un partener nu-l face decât să fugă cu disperare cât mai departe. Mâinile închircite strâns nu pot să primească nimic nou. Strângerea de mână mobilă de la încheietura mâinii dă o senzație de deschidere și slăbire a legăturii. Ceea ce îți aparține nu poate fi luat de la tine așa că relaxează-te ! DEGETELE au fiecare un rol și un înțeles. Problemele cu degetele îți arată când poți să te relaxezi și să te eliberezi de ceva. Dacă te tai la arătător este probabil la mijloc ceva mânie și teama care are de-a face cu mândria într-o situație prezentă. Degetul mare este mental și reprezintă îngrijorare. Arătătorul reprezintă mândrie și frică. Mijlocul are de-a face cu sexul și mânia, supărarea. Când ești mânios ține strâns degetul strâns și vezi cum furia trece. Strânge mijlociul de la mâna dreaptă dacă ești supărat pe un bărbat și pe cel de la mâna stângă dacă ești supărat pe o femeie. Inelarul este în aceași timp uniune și doliu, durere și despărțire. Degetul mic are de a face cu familia și prefăcătoria. SPATELE reprezintă sistemul nostru de suport. Probleme cu spatele înseamnă de obicei că nu suntem susținuți, sprijiniți numai de jobul nostrum, de famile sau de partener. In realitate, suntem sprijiniți de Univers de însăși Viața. Partea de sus a spatelui are de a face cu sentimentul lipsei de support emoțional. Soțul/ soția/iubitul/iubita/prietenul/șeful nu mă înțeleg și nu mă susțin. Mijlocul spatelui are de a face cu vinovăția. Toate acele lucruri care sunt în spatele nostru. Ți-e frică să vezi ce este la spate sau încerci să ascunzi ceva la spate? Te simți lovit pe la spate? Te simți terminat,epuizat? Ai probleme financiare mari sau te îngrijorezi prea mult pentru bani? Atunci probabil că ai probleme cu partea de jos a spatelui (regiunea sacrală, lombară). Lipsa sau frica de bani crează acest lucru. Suma de bani implicată nu are nici o importanță. Așa de mulți dintre noi credem că banii sunt cei mai importanți din viața noastră și avem impresia că nu putem trăi fără ei. Acest lucru nu este adevărat. Există ceva mult mai important și mai prețios fără de care nu putem trăi. Care anume? Respirația! RESPIRAȚIA este cea mai importantă componentă în viața noastră și cu toate acestea luăm de-a gata atunci când expirăm, că următoarea inspirație va veni de la sine. Dacă ne-am opri din respirat, nu am rezista mai mult de 3 minute. Acum, dacă Puterea care ne-a creat ne-a dat îndeajuns respirație cât să dureze cât timp vom trăi. Nu putem noi să avem încredere că ne va da deasemenea tot ceea ce avem nevoie să trăim? PLĂMÂNII reprezintă capacitatea noastră de a absorbi și de a da de la noi viață. Probleme cu plămânii înseamnă de obicei că ne este frică să absorbim viața sau poate că avem impresia că nu o merităm să o trăim din plin. Femeile sunt în general foarte superficiale, ușoare în respirație și s-au considerat adesea ca cetățeni de ‘mâna a doua', mai puțin importanți, care nu au dreptul să ocupe 88 prea mult spațiu și uneori nici chiar dreptul de a trăi. Astăzi aceste lucruri se schimbă. Femeile își ocupă locul de membri deplini ai societății și respiră din plin și adânc. Emfizemul și fumatul în exces sunt căi de a nega viața. Ele maschează un sentiment adânc al persoanei respective că nu merită să trăiască. Cearta și interdicția nu vor schimba obiceiul fumătorului. Este credința de bază care poate fi schimbată. SÂNII reprezintă principiul matern. Când sunt probleme cu sânii, înseamnă de obicei că ‘mămoșim' prea mult fie o persoană, fie un loc, fie un lucru sau o experiență. Parte din procesul matern este să dai voie copilului să ‘crească'. Trebuie să știm când să luăm în mâini și să lăsăm hățurile. Fiind exagerat de protector nu va da celeilalte persoane posibilitatea să fie pregătită să înfrunte propriile experiențe de viață. Uneori, atitudinea noastră prea protectoare poate fi sufocantă și oprește practic ‘hrănirea' în anumite situații. Dacă apare un cancer la sân atunci avem de a face cu resentimente foarte adânci. Lasă frica să se ducă și fii sigur că Inteligența Universului își are lăcașul în fiecare dintre noi. INIMA reprezintă dragostea, în timp ce sângele reprezintă bucuria. Inimile noastre pompează cu drag bucuria prin inimile noastre. Atunci când ne negăm propria bucurie și dragoste, inima se strânge și devine rece. In consecință, sângele devine leneș și inert și ne croim drum către ANEMIE, ANGINĂ și ATAC DE CORD. Inima nu ne ‘atacă'. Ne lăsăm așa de prinși de melodramele pe care le creem, că adeseori uităm să observăm micile bucurii care ne înconjoară. Petrecem ani de zile storcând toată bucuria din inimile noastre până când ele cad de durere. Oamenii care fac atac de cord nu sunt niciodată veseli. Dacă nu vor să își acorde timp să aprecieze bucuriile vieții, ei vor re-crea în timp al atac de cord. Inima de aur, inima de piatră, inima deschisă, inima neagră, inima iubitoare, inima mare, inima caldă - care este a ta? STOMACUL digeră toate ideile noi și experiențele pe care le avem. Ce sau pe cine nu poți digera? Pe cine ai la fiere? Când sunt probleme cu stomacul, de obicei înseamnă că nu știm să asimilăm noile experiențe. Ne este frică. Unii poate își mai amintesc când au apărut avioanele. Faptul de a intra într-un tub, care să ne poarte în aer fără pericol era o idee nouă greu de asimilat. La fiecare scaun erau pungi în caz că pasagerului îi era rău și foarte multă lume le-a folosit. Vărsam în pungă cât mai discret și stuardesele le colectau. Acum, după atâția ani pungile sunt tot acolo, dar nimeni nu le mai folosește. ULCERELE sunt frica imensă de a nu fi ‘destul de bun'. Ne este teamă că nu suntem destul de buni pentru un părinte, teama de a nu fi destul de bun pentru un șef sau partener. Nu putem digera cine suntem. Ne sfâșiem tăria, încercând să-i mulțumim pe ceilalți. Nu contează cât de importantă este poziția noastră, aprecierea noastră de sine este foarte jos. Ne este teamă că ei vor afla acest lucru. Răspunsul aici este dragostea. Oamenii care se iubesc și se aprobă nu fac niciodată 89 ulcer. Fii bun și iubitor față de copilul din tine și dă-i tot suportul și toată încurajarea pe care ți le-ai dorit când erai mic. ORGANELE GENITALE reprezintă cea mai feminină parte a unei femeii sau pentru un bărbat masculină, principiul nostru masculin și feminin. Când nu ne simțim confortabil cu a fi femeie sau bărbat, când ne respingem trupul ca fiind murdar și păcătos atunci avem probleme cu organele genitale. Foarte rar am cunoscut persoane care au avut părinți care să vorbească despre organele genitale fără eufenisme. De obicei organele genitale sunt ‘acolo jos', care te făceau să crezi că organele genitale erau murdare și scârboase. Da, toți am crescut cu crezul că nu este tocmai ceva în regulă între picioarele noastre. Ceea ce te-a învățat mama la trei ani despre Dumnezeu persistă în subconștientul tău? Inseamnă că nu ai făcut nimic ca să te eliberezi de acele crezuri. Era acel Dumnezeu mânios și răzbunător? Ce credea acel Dumnezeu despre sex? Dacă tot mai purtăm cu noi acele sentimente de vinovăție despre sexualitatea noastră sau despre trupurile noastre, atunci cu siguranță că vom crea o pedeapsă pentru noi înșine. Probleme de VEZICA URINARĂ, ANUS, VAGIN, PROSTATĂ și PENIS intră toate în aceeași categorie. Ele apar din crezuri distorsionate despre trupurile noastre și despre funcționarea lor corectă. Fiecare organ în corpul nostru cu funcțiile sale specifice este o expresie magnifică a vieții. Nu ne gândim la ficatul sau la ochii noștri ca fiind murdare și păcătoase. De ce am ales să credem acest lucru despre organele noastre genitale? Anusul este la fel de frumos ca și urechea. Fără el nu am putea să eliminăm ceea ce organismul nu mai are nevoie și în acest fel am muri foarte repede. Fiecare parte din corpul nostru și fiecare funcție a lui sunt normale, naturale și minunate. Ce cer clienților care vin la mine cu probleme sexuale să se gândească la anusul, penisul sau vaginul lor cu un sentiment de dragoste și apreciere pentru funcțiile și frumusețea lor. Dacă simți că vrei să te faci mic și să te ascunzi sau te iriți și te înfurii citind această carte, întrebă-te de ce? Cine te-a învățat să renegi această parte a corpului tău? Desigur, nu Dumnzeu. Organele sexuale au fost ca fiind partea din corp care să ne dea cea mai mare plăcere. A nega aceasta înseamnă a crea durere și pedeapsă. Sexul nu numai că este normal, este nemaipomenit și minunat. Este la fel de normal pentru noi să facem sex așa cum respirăm sau mâncăm. Incearcă pentru o clipă să vizualizezi măreția Universului. Este peste puterea noastră de înțelegere. Nici chiar cei mai buni oameni de știință cu cel mai bun echipament nu o pot să o măsoare. In acest univers există mai multe galaxii. Intr-una dintre aceste mici galaxii există un soare. In jurul acestuia se învârtesc câteva punctulețe dintre care se numește planeta Pământ. Imi este foaret greu să cred că imensa, incredibila Inteligență care a creat acest Univers este un moș bătrân șezând pe un nor deasupra Planetei Pământ... păzindu-mi organele genitale ! 90 Cu toate acestea mulți dintre noi am fost educați încă din copilărie să credem acest lucru. Este vital să ne eliberăm de idilele naive, demodate care nu ne sprijină și nu ne hrănesc spiritual. Susțin cu tărie că până și conceptul nostru de Dumnezeu poate să fie unul pentru noi și nu împotriva noastră. Sunt atâtea religii dintre care poți să alegi. Dacă ai acum o religie care îți spune că ești un vierme josnic și un păcătos, schimbă-ți-o. Nu predic acum să alergăm și să facem sex cu cine apucăm. Ceea ce vreau să spun este că unele din regulile noastre nu au logică și de aceea așa de mulți le încalcă și devin ipocriți. Dacă îndepărtăm sentimentul de vină sexuală din oameni și îi învățăm să iubească și să se respecte pe ei înșiși, automat se vor trata pe ei și pe ceilalți într-un mod care va fi pentru cel mai mare bine și cea mai mare bucurie pentru toți. Cauza pentru care avem atâtea probleme cu sexualitatea noastră este ura de sine și dezgustul față de sine pe care îl avem și care ne face să îi tratăm rău și pe cei din jur. Nu este de ajuns să-i învățăm la școală care este mecanica sexualității. Avem nevoie ca la nivel mult mai adânc, să le permitem să-și aducă aminte că trupurile și organele lor genitale și sexualitatea sunt lucruri de care se pot bucura. Cred cu tot sufletul că oamenii care se iubesc pe ei înșiși și care își iubesc trupurile, nu se vor abuza nici pe ei nici pe ceilalți. Am găsit că problemele de VEZICĂ URINARĂ vin în general de la a fi supărat de obicei pe partener. Ceva ce are de-a face cu feminitatea sau masculinitatea noastră, ne supără. Femeile au mai multe probleme cu vezica urinară pentru că ele au tendința de a-și ascunde durerea. VAGINITA din nou implică a fi rănit într-o relație romantică de către partener. PROSTATA la bărbați are mult de a face cu aprecierea de sine și cu crezul că pe măsură ce îmbătrânește, devine mai puțin bărbat. IMPOTENȚA adaugă frica și uneori este chiar raportată la dușmănia împotriva unui partener din trecut. FRIGIDITATEA vine de la frica sau credința că este păcat să te bucuri de trupul tău. Vine de asemni de la dezgustul de sine și poate fi accentuată de un partener insensibil. SINDROMUL PRE-MENSTRUAL care a atins proporții epidemice este în raport cu anunțurile din mass-media. Aceste anunțuri ne bat la cap că trupul femeii trebuie să fie parfumat, curățat, pudrat ca să fie cât de cât acceptabil. In același timp, femeile își dobândesc egalitatea cu bărbații și sunt bombardate cu idei că procesele feminine nu sunt acceptabile. Toate acestea combinate cu imensele cantități de zahăr consumate în ziua de azi, crează un teren fertil pentru acest sindrom. Eu cred că BOLILE VENERICE reprezintă întotdeauna sentimentul de vinovăție sexuală. Vin de la un simțământ adesea subconștient că nu este frumos să ne exprimăm sexualitatea. Un purtător de boli venerice poate avea mai mulți parteneri, dar numai cei cu un sistem imunitar mental 91 și fizic mai slab vor contacta boala. Ca adaos la vechile standarde, în ultimii ani, populația heterosexuală a creat o creștere în cazurile de HERPES GENITAL. Aceasta este o boală care se întoarce la noi tot timpul ca să ne ‘pedepsească' pentru crezul pe care îl avem că ‘suntem răi'. Herpesul are tendința să apară de câte ori suntem supărați emoțional. Acest lucru ne spune deja foarte mult. Întotdeauna prin tradiție, bărbații au avut sexual mai multe partenere decât femeile și când se adună bărbați cu bărbați, va fi bineînțeles mai mult sex. Aceasta nu ar fi o problemă. Unor bărbați le place să aibă mai multe partenere, nu atât pentru plăcerea în sine, cât și pentru a-și satisface nevoile de auto-apreciere. Nu cred că este nimic rău în a avea mai multe partenere și a folosi alcoolul ocazional. Dar dacă ne apucăm de chefuri noapte de noapte și avem nevoie de câteva pertenere pe săptămână ca să ne dovedim valoarea, atunci nu cred că venim dintr-un spațiu sănătos. Avem nevoie să facem câteva schimbări mentale. Acesta este un timp pentru vindecare, pentru întregire, nu pentru condamnări. Putem să ne ridicăm deasupra limitărilor din trecut. Suntem cu toții Divine și Magnifice expresii ale vieții. Hai să le revendicăm acum! COLONUL reprezintă abilitatea noastră de a lăsa să se ducă, de a elimina ceea ce nu trebuie. Organismul uman, fiind în perfect ritm cu curgerea vieții are nevoie de a o balanță între a absorbi, a asimila și a elimina. Numai fricile noastre ne blochează eliberarea de ceea ce este vechi. Chiar și când sunt constipați, oamenii nu sunt de fapt zgârciți, ei nu au încredere că ve fi vreodată de ajuns. Se țin agățați de relații vechi care le provoacă durere. Le este frică să arunce hainele pe care le țin în dulap de ani de zile,de frică ca nu cumva să le trebuiască într-o zi. Stau într-un serviciu pe care îl urăsc sau nu își acordă nici o plăcere pentru că economisesc pentru zile negre. Nu scormonim în gunoiul de ieri ca să ne facem prânzul de azi. Invață să ai încredere în procesul vieții și îți va da întotdeauna ceea ce ai nevoie. PICIOARELE ne poartă înainte în viață. Probleme la picioare indică adesea o frică de a merge mai departe sau refuzul de a merge într-o anumită direcție. Fugim cu picioarele, ne târâim picioarele, ne furișăm, suntem cu picioarele în formă de X, călcăm înăuntru și avem coapse mari și grase, pline de resentimentele copilăriei. Când nu vrem să facem anumite lucruri, vom avea probleme minore la picioare. VARICELE reprezintă rămânerea într-o slujbă sau într-un loc pe care îl urâm. Venele își pierd abilitatea de a purta prin ele bucuria. Mergi în direcția pe care o dorești? GENUNCHII ca și gâtul au de a face cu flexibilitatea, numai că ei exprimă supunerea și mândria, egocentrismul și încăpățânarea. Adesea, când inaintăm ne este teamă să ne aplecăm și devenim inflexibili. Aceasta înțepenește încheieturile. Vrem să mergem înainte, dar nu vrem să shimbăm modul nostru de a fi. De aceea genunchii se vindecă foarte încet, aici se implică ego-ul 92 nostru. Glezna are de asemenea o încheietură, dar dacă se rănește se vindecă foarte repede. Genunchii iau mai mult timp pentru că aici se implică siguranța de sine și mândria noastră. Data viitoare când ai o lovitură la genunchi, întreabă-te unde ai fost încăpățânat, unde ai refuzat să te îndoi? Scapă de încăpățânare și las-o să se ducă. Viața este o curgere, viața este mișcare și ca să te simți bine este nevoie să te relaxezi și să te miști o dată cu ea. O salcie se îndoaie și se leagănă și curge cu vântul și este întotdeauna grațioasă și în largul ei cu viața. LABELE PICIOARELOR au de a face cu înțelegerea noastră despre noi și despre viață: trecut, prezent și viitor. Multor bătrâni le este greu să meargă. Ințelegerea lor a fost înfășurată și adesea îmbrobodită, ei simt că nu au nicăieri unde să se ducă. Copiii mici se mișcă fericiți, picioarele lor dansează tot timpul. Bătrânii abia își târâie picioarele, ca și cum nu ar fi dornici să se miște. PIELEA reprezintă individualitatea noastră. Problemele cu pielea înseamnă în general că ne simțim individualitatea amenințată într-un fel sau altul. Simțim că alții au putere asupra noastră. Avem pielea subțire. Cineva ni se bagă sub piele, ne simțim jupuiți de vii, ni se furnică pielea. Unul dintre cele mai rapide moduri să te vindeci de afecțiuni ale pielii este să te protejezi și să te îngrijești prin a spune mereu: ‘Mă aprob' de câteva sute de ori pe zi. Ia-ți puterea înapoi! ACCIDENTELE nu sunt accidente. Ca orice altceva în viața noastră, noi le creem. Nu este cum am spune:'Vreau să am un accident', dar avem tipare de gândire care atrag accidente. Unii oameni par să fie ‘predispuși la accidente', iar alții trăiesc o viață întreagă fără o zgârietură. Accidentele sunt expresia mâniei, a supărării. Ele indică frustrarea adunată din cauza neputinței persoane de a avea libertatea de a-și lua apărarea. Accidentele indică de asemenea revolta împotriva autorităților. Ne enervăm așa de tare, încât dorim să lovim pe cineva, de fapt noi suntem cei loviți. Când suntem supărați pe noi înșine, când ne simțim vinovați, când simțim nevoia de pedeapsă, un accident este o cale minunată de a rezolva problema. Pare ca și cum accidentele nu sunt vina noastră, că noi sunte victime neajutorate ale unui joc al soartei. Un accident ne permite să așteptăm simpatia și atenția celorlalți. Rănile noastre sunt curățite și oblojite și ele. Adesea stăm în pat pe perioade lungi de timp. Si ne doare. Când această durere apare în organism, ne dă o indicație pentr care aspect al vieții noastre simțim vinovăție. Gradul de distrugere fizică ne spune cât de severă am simțit noi că trebuie să fie sentința și cât de lungă. ANOREXIA-BULIMIA înseamnă a-și nega propria viață, o formă extremă de ură de sine. Mâncarea este hrănirea de la cel mai de jos nivel. De ce să-și refuzi hrana? De ce vrei să mori? Ce este atât de îngrozitor în viața ta, încât să-ți dorești să ieși complet din ea? Ura de sine este doar ura împotriva unui gând pe care îl ai despre tine însuți. Gândurile pot fi schimbate. Ce este așa de teribil la tine? Ai fost crescut într-o familie plină de criticism? Ai avut 93 profesori care te criticau? Nu cumva primele tale învățături religioase te-au învățat că ‘nu ești destul de bun' așa cum ești? Adesea încercăm să găsim motive ‘valide' care să ne explice de ce nu suntem iubiți și acceptați așa cum suntem. Din cauza obsesiei modei cu trupurile subțiri sunt multe femei care gândesc: ‘Și așa nu sunt suficient de bună. Al ce folos?', își vor folosi trupul ca punct focal unde să-și îndrepte ura de sine. La un moment dat ele vor spune: ‘Dacă aș fi mai slabă, toți m-ar iubi'. Dar nu merge nici așa. Nimic din ce vine din afară nu merge. Dragostea și acceptarea de sine este secretul. ARTRITA este o boală ce apare dintr-un îndelungat și continuu tipar de criticism. In primul rând criticism pentru sine și apoi criticism pentru alții. Oamenii cu artrită atrag adesea mult criticism pentru că este tiparul lor să critice. Ei sunt blestemeți cu ‘perfecționism', nevoia de a fi perfecți tot timpul, în orice situație. Stii pe cineva pe această planetă care să fie perfect? Eu nu! De ce ne punem standarde care spun că trebuie să fim ‘Super persoane' ca să ne acceptăm pe noi înșine cât de cât? Este o expresie atât de puternică: ‘Nu sunt destul de bun' și așa o povară grea de cărat. ASTM, mai numim și ‘dragoste sufocantă'. Există un sentiment că tu nu ai dreptul să respiri pentru tine însuți. Copiii astmatici au adeseori o ‘conștiință supra-dezvoltată'. Ei se simt vinovați pentru toate lucrurile care nu merg bine în jurul lor. Ei se simt neînsemnați și ‘fără valoare' și de aceea se simt vinovați și au nevoie de auto-pedepsire. Astmul poate fi vindecat uneori cu ‘cure geografice', în special dacă părinții nu merg cu ei. De obicei, copiii astmatici își ‘lasă în urmă' boala. Aceasta înseamnă că se duc la școală în alt oraș, se căsătoresc sau se mută pur și simplu de acasă și boala se dizolvă de la sine. Adesea, mai târziu în viață, se va întâmpla ceva care va apărea pe acel buton vechi și va declanșa un nou astm. Când acest lucru se întâmplă, ei nu răspund cu adevărat circumstanțelor prezente, ci acelora care se întâmplau în copilăria lor. ARSURI, TĂIETURI, FEBRĂ, BĂȘICI și INFLAMAȚII sunt toate indicații ale mâniei pe care o exprimă trupul. Mânia își va găsi un mod de exprimare, indiferent cât de tare vom încerca noi să o suprimăm. Aburul care se colectează trebuie să fie eliberat. Ne este teamă că dacă dăm glas mâniei, ne distrugem lumea noastră, dar mânie poate fi eliberată pur și simplu spunând: ‘Sunt mânios sau supărat din această cauză'. Este adevărat că nu putem spune acest lucru șefului nostru, dar putem să batem pernele să țipăm cât ne ține gura în mașină sau pădure, să practicăm un sport. Acestea sunt căi de a elimina furia fără nici un risc. Oamenii spirituali cred adesea că ei ‘nu ar trebui să se mânie'. Este adevărat, toți lucrăm pentru momentul când nu o să mai dăm vina pe alții pentru sentimentele noastre, dar până atunci este mai sănătos să recunoști ceea ce simți pe moment. CANCERUL este o boală cauzată de un resentiment foarte adânc, ținut pentru o perioadă lungă de timp, până când literalmente îți mănâncă trupul. Se întâmplă ceva în copilărie, care distruge simțul încrederii. Experiența aceasta nu este niciodată uitată și individul trăiește cu un 94 sentiment de auto-compătimire, fiindu-i greu să dezvolte o relație soliă pe termen lung. Din cauza acestui sistem de gândire, viața pare un șir lung de dezamăgiri. Gândirea este pătrunsă de un sentiment de neajutorare, fără speranță și astfel, devine ușor pentru noi să dăm vina pe alții pentru toate problemele noastre. Oamenii cu cancer sunt de asemenea foarte critici cu ei înșiși. După mine, cheia de a vindeca cancerul este în a învăța să te iubești și să te accepți pe tine însuți. GREUTATE EXCESIVĂ reprezintă nevoia de protecție. Căutăm protecție pentru a nu fi răniți de criticism, abuz, sexualitate, avansuri sexuale și de o frică de viață în general. Alege-ți ceea ce ți se potrivește! Nu sunt o persoană durdulie, dar în decursul anilor am observat că atunci când mă simt în nesiguranță și mi-e greu, pun câteva kilograme pe mine. Când amenințarea a trecut, greutatea me revine singură la normal. A te lupta cu greutatea este o pierdere de timp și energie. Dietele nu au efect, o dată ce te-ai oprit, reutatea crește din nou. Iubindu-te și aprobându-te, având încredere în procesul vieții și simțindu-te în siguranță pentru că îți cunoști puterea minții, formează cea mai bună dietă pe care o cunosc. Incepe o dietă pentru gândurile negative și greutatea ta se va regla singură. Prea mulți părinți înfundă gura copilului cu multă mâncare, indiferent care ar fi problema. Acești copii cresc aduți și ori de câte ori au o problemă stau în fața frigiderului cu ușa deschisă și spun: ‘Nu știu ce vreau'. DUREREA de orice fel indică vinovăția. Vinovăția caută întotdeauna pedeapsă și pedeapsa crează durere. Durerea cronică vine de la vinovăția cronică, adesea așa de adânc îngropată, că nici nu mai suntem coștienți de ea. Vinovăția este o emoție total nefolositoare. Nu face pe nimeni să se simtă mai bine și nici nu schimbă situația. ‘Sentința' ta s-a terminat, așa că lasă-te să ieși afară din închisoare. A ierta înseamnă să te dai bătut, să lași răul să se ducă. COMOȚIILE CEREBRALE sunt cheaguri de sânge, o congestie în curgerea sângelui în zona creierului, tăind alimentarea cu sânge a creirului. Creierul este computerul corpului. Sângele este bucurie. Venele și arterele sunt canale ale bucuriei. Totul funcționează sub legea și sub acțiunea iubirii. In fiecare strop de inteligență din Univers, găsim iubire. Este imposibil să muncim și să funcționăm bine, fără a simți iubire și bucurie. Gândirea negativă încheagă creierul și nu mai lasă loc curgerii libere și deschise a bucuriei și iubirii. Râsul nu poate veni în cascade dacă nu îi este permis să fie liber și nesăbuit. Este la fel cu iubirea și bucuria. Viața nu este nemiloasă, decât dacă noi o facem așa, dacă noi alegem să ne uităm la ea ca și cum ar fi. Putem să găsim un dezastru total în cea mai mică supărare și putem să găsim bucurie în cea mai mare tragedie. Depinde numai de noi. 95 Uneori încercăm să forțăm viața să meargă într-o anumită direcție, deși nu este în favarea noastră. Uneori ne creem comoții cerebrale ca să forțăm să schimbăm total direcția și să ne reevaluăm felul de a trăi. ÎNȚEPENEALA în corp înseamnă înțepeneală mentală. Frica ne face să ne agățăm de vechi obiceiuri și ne este greu să fim flexibili. Când gândim că nu este ‘decât o cale' de a face ceva, ne trezim adesea înțepeniți. Putem întotdeauna să găsim o alternativă în a face lucrurile. Observă unde anume îți apare înțepeneala, uită-te la lista mea și îți va arăta unde în mintea ta ești rigid și înțepenit. CHIRURGIA își are locul ei. Este bună pentru oase rupte și accidente și pentru situații mai presus de abilitatea unui începător să le rezolve. In astfel de condiții este mai ușor să faci operația și să-ți concentrezi toată puterea mentală de vindecare în a preveni re-crearea acelei condiții. Tot mai mulți medici își întorc fața spre medicina holistică, tratând persoana în întregul ei. Și totuși majoritatea doctorilor nu lucrează cu cauza bolii, ei tratează doar simptomele, efectele bolii. Ei fac acest lucru în două moduri: te otrăvesc sau te mutilează. Chirurgii taie și dacă te duci la un chirurg o să-ți recomande o operație. Dacă te-ai decis pentru o operație pregătește-te pentru această experiență astfel încât totul să meargă foarte bine și ușor, iar tu să te vindeci cât mai rapid cu putiință. Cere-le doctorului și echipei să coopereze cu tine. Chirurgii și echipele lor nu își dau seama că până și sub influența anestezicului când sunt adormiți, bolnavii totuși percep la nivel subconștient ceea ce se întâmplă și ce se discută în sala de operații. Clienților mei le recomand întotdeauna să afirme: ‘Fiecare mână care mă atinge în spital este o mână vindecătoare și exprimă dragoste' și ‘Operația ve merge repede și ușor'. După operație pune-ți muzică relaxantă și plăcută, cât de mult poți afirma ‘Mă vindec rapid, comfortabil și perfect'. Spune-ți: ‘Mă simt tot mai bine pe zi ce trece'. Dacă poți înregistrează-ți o casetă cu afirmații pozitive. Ia-o cu tine la spital și ascult-o în timp ce te odihnești și te recuperezi. Observă senzațiile, nu durerea. Imaginează-ți dragostea curgând din inima ta prin brațe și până la mâini. Pune-ți mâinile pe locul ce trebuie vindecat și spune: ‘Te iubesc și te ajut să te vindeci'. UMFLAREA înseamnă închegare și stagnare în gândirea emoțională. Creem situații în care suntem răniți și apoi ne agățăm de aceste amintiri. Umflarea reprezintă adesea plânsul înnăbușit, sentimentul de înglodare și prin în capcană sau dând vina pe alții pentru propriile noastre limitări. Eliberează-te de trecut, lasă-l să se spele. Ia-ți propria putere înapoi. Nu mai insista asupra a ceea ce nu vrei. Lasă-te să plutești ușor pe valurile vieții. TUMORILE sunt creșteri false. O stridie ia un grăunte de nisip și ca să se protejeze, crează o carapace groasă și tare în jurul ei. Noi o numim perlă și gândim că este frumoasă. La fel facem și noi, luăm o durere veche și o îngrijim, o curățăm de coajă și cu timpul avem o tumoare. Eu numesc 96 acest lucru a derula un film vechi. Cred că motivul pentru care femeile care atâtea tumori în zona uterului este că ele iau o rănire emoțională drept un atac la feminitatea lor și au grijă de ea să o mențină. Eu îl numesc sindromul: ‘El mi-a făcut rău'. Numai că o relație se sfâșește nu înseamnă că este ceva în neregulă ci noi și nici nu micșorează valoarea noastră. Nu este importantă situația care ni se întâmplă, ci modalitatea în care reacționăm la ea. Toți suntem 100% responsabili pentru toate experiențele noastre de viață. Ce crezuri despre tine însuți poți să schimbi ca să atragi niște comportamente mai iubitoare? In infinitatea vieții mele unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Imi recunosc trupul ca pe un prieten bun. Fiecare celulă în corpul meu are Inteligență Divină. Ascult ceea ce îmi spune și știu că sfatul ei este bun. Sunt întotdeauna apărat, protejat în mod Divin și îndrumat. Aleg să fiu sănătos și liber. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA. 97 Capitolul Cincisprezece LISTA ‘Sunt sănătos, întreg și complet'. Uită-te pe lista care urmează și observă dacă poți găsi o corelare între bolile pe care le-ai avut sau pe care le ai și acum și cauzele probabile. Cum poți folosi lista când ai o problemă fizică? 1. Uită-te la cauza mentală. Vezi dacă aceasta poate fi adevărată pentru tine. Dacă nu stai liniștit și întreabă-te: ‘Care sunt gândurile din mine care au creat această boală?' 2. Repetă-ți mereu: ‘vreau să mă eliberez de șablonul din conștiința mea care a creat această condiție’. 3. Repetă-ți de câteva ori noul șablon de gândire. 4. Consideră că ești deja în procesul de vindecare. De câte ori te gândești la condiția respectivă repetă cei 4 pași. PROBLEMA CAUZE PROBABILE NOUL TIPAR DE GÂNDIRE Abcese Gânduri care fermenteză asupra durerilor, disprețului și răzbunărilor. Ingădui gândurilor mele să fie libere. Trecutul este terminat. Sunt împăcat. Accident cerebral (Atac cerebral) Te dai bătut. Împotrivire. ‘Mai bine mor decât să mă schimb'. Respingere a vieții. Viața este schimbare și eu mă adaptez ușor la nou. Accept viața- trecut, prezent și viitor. Accidente Incapacitatea de a-ți lua singur Eliberez șablonul din mine care a 98 apărarea. Rebeliune împotriva autorităților. Credința în violență. creat această situație. Sunt împăcat. Sunt valoros. Aciditate (vezi Ucer digestive, probleme de stomac,Ulcere) Frică. Frică. Frică. Frică acaparatoare. Respir liber și deplin. Sunt în siguranță. Am încredere în procesul vieții. Acnee Ne-acceptare de sine. Te displaci. Sunt o expresie Divină a vieții. Mă iubesc și mă accept chiar aici și chiar acum. Adenomi glandulari (țesut limfatic) Fricțiuni în familie, certuri. Copil care se simte nedorit, că stă în cale. Acest copil este dorit și binevenit și iubit cu dragoste adâncă. Adicții (dependențe) Fugi de tine însuți. Frică. Nu știi cum să iubești. Descopăr acum cât de minunat sunt. Aleg să mă iubesc și să mă bucur de mine. Afte (vezi : Candida,Gura) Mânie la faptul că ai luat decizi greșită. Imi accept cu dragoste deciziile știind că sunt liber să mă schimb. Sunt în siuranță. Alcoolism La ce bun ? Sentiment de dezrădăcinare, de vinovăție, de inadecvat. Respingere de sine. Trăiesc în momentul prezent. Fiecare clipă este nouă. Aleg să-mi văd propria valoare. Mă iubesc și mă aprob. Halena fetida (Respirație urât mirositoare) Atitudini degradante, bârfă josnică și rușinoasă, gândire prostească. Vorbesc cu gentilețe și iubire. Expir numai bine. Alergii La cine ești alergic? Lumea este bună și prietenoasă. Sunt în siguranță, ocrotit. Sunt împăcat cu viața. Amenoree (vezi probleme menstruale) Nu dorești să fii femeie. Te displaci. Mă bucur de cine sunt. Sunt o minunată expresie a vieții, plutind perfect în orice moment. Amețeală (vertigo) Zbor, gândire împrăștiată. Refuzul de a te uita. Sunt bine centrat și plin de pace în viață. Este bine pentru mine să fiu în viață și să fiu vesel. Amigdalită (vezi : Durere în gât) Credința puternică în incapacitatea de a-ți lua singur apărarea și de a cere ceea ce ți se cuvine. Este dreptul meu din naștere să primesc ceea ce am nevoie. Cer acum ceea ce vreau, cu dragoste și ușurință. Amnezie Frică. A fugi de viață. Inacapacitatea de a-ți lua singur apărarea. Inteligența,curajul și valoarea de sine sunt întotdeauna prezente. Este bine să fii în viață. Amorțire 5 (Parestezie) Te abții de la dragoste și considerare. Iți lași mintea să moară. Imi împărtășesc sentimentele și iubirea. Răspund la iubirea din fiecare persoană. 99 Anemie Atitudinea ‘da, dar...'. Lipsa de bu-curie. Frică de viață. Nu te simți destul de bun. Inflexibilitate și vinovăție. Este bine pentru mine să trăiesc bucurie în orice aspect al vieții mele. Iubesc viața. Anorexie Negarea propriei ființe. Frică. Ură de sine și respingere duse la extrem. Este bine să fiu eu. Sunt minunat așa cum sunt. Aleg să trăiesc. Aleg bucuria și acceptare de sine. Anus (vezi hemoroizi) Punct de eliminare. Teren de eliminare. Mă eliberez cu ușurință și confortabil de tot ceea ce nu mai am nevoie în viață. -abces Mânie în legătură cu ceea ce nu vrei să eliberezi. Este bine să te eliberezi. Trupul meu este părăsit numai de acele lucruri de care nu am nevoie. -sângerare Vezi sângerare ano- rectală. -fistulă Eliminare incompletă a gunoiului. A sta agățat de gunoiul trecutului. Las cu dragoste să se ducă tot trecutul. Sunt liber. Sunt iubire. -mâncărimi (prurit anal) Sentiment de vinovăție relativ la trecut. Remușcări. Mă iert cu dragoste. Sunt liber. -dureri Vinovăție. Dorința de pedeapsă. Nu sunt destul de bun. Trecutul s-a dus și s-a terminat. Aleg să mă iubesc și să mă apob în momentul prezent. Anxietate Nu ai încredre în curgerea și procesul vieții. Mă iubesc și mă aprob și am încredere în procesul vieții. Apatie Te împotrivești sentimentelor. Desensibilizarea Eu-lui. Frică. Nu este nici un risc în avea sentimente. Mă deschid vieții. Vreau să simt și să trăiesc viața. Apendicită Frică. Frică de viață. Blocarea afluenței binelui. Sunt ocrotit. Mă relaxez și las viața să curgă cu bucurie. Apetit -excesiv Frică. Ai nevoie de protecție. Îți judeci emoțiile. Sunt ocrotit. Este bine să simți. Emoțiile mele sunt normale și acceptabile. -pierderea apetitului (anorexia) Frica. Protejare de sine. Nu ai încredere în viață. Mă iubesc și mă aprob. Sunt în siguranță. Viața este ocrotitoare și veselă. Arsuri Mânie. Ardere. Ești furios. Creez numai pace și armonie în mine însumi și în mediul meu înconjurător. Merit să mă simt bine. Artere Transportă bucuria vieții. Sunt plin de bucurie. Bucuria curge prin mine cu fiecare bătaie a inimii mele. 100 Artrita (vezi încheieturi) Te simți ne-iubit. Criticim. Resentiment. Sunt iubire. Aleg acum să mă iubesc și să mă aprob. Ii văd pe cei din jur cu dragoste. -degete artritice Dorința de a pedepsi. Dai vina pe alții. Te simți victimizat. Văd totul cu dragoste și înțelegere. Îmi pun toate experiențele vieții în lumina dragostei. Artrită reumatoidă Critică ascuțită la adresa autorităților. Te simți oprimat. Sunt propria mea autoritate. Mă iubesc și mă aprob. Viața este bună. Astm Dragoste înăbușitoare. Inacapacitate de a respira pentru tine însuți. Te simți sugrumat. Plâns oprit, înăbușit. Este bine pentru mine acum să îmi iau responsabilitatea propriei mele vieți. Aleg să fiu liber. -astm la bebeluși și copii Frică de viață. Nu doresc să fiu aici. Copilul acesta este iubit și ocrotit. Copi-lul acesta este binevenit și ne bucurăm de el. Atac de apoplexie Fuga de familie, fuga de sine, fuga de viață. Sunt acasă în Univers. Sunt în siguranță și protejat și înțeles. Atacuri de asfixiere (vezi probleme respiratorii, Hiperventilație) Frică. Nu ai încredere în procesul veții. Ai rămas blocat în copilărie. Este bines să devii adult. Lumea este în siguranță. Sunt ocrotit. Ateroscleroză Rezistență, tensiune. Vederi înguste, înțepenite. Refuz de a vedea binele. Sunt total deschis pentru viață și bucurie. Aleg să văd totul cu dragoste. Bășici Împotrivire. Lipsă de protecție emoțională. Merg ușor cu valul vieții și fiecare nouă experiență. Totul este bine. Bășici de febră ‘Supurezi' cuvinte mânioase, ți-e frică să le exprimi. Creez numai experiențe pașnice pentru că mă iubesc. Totul este bine. Bătături Concepte și idei întărite (învechite). Frică solidificată. Este bine să văd și să experimentez idei noi și căi noi. Sunt deschis și receptiv la bine. Bătături la mână sau la picior Părți de gândire întărite- te ții agățat cu încăpățânare de durerile trecutului. Mă mișc înainte, eliberat de trecut. Sunt în siguranță. Sunt bine. Bâlbâială Nesiguranță. Lipsă de exprimare de sine. Nu ți se dă voie să plângi. Sunt liber să îmi iau singur apărarea. Sunt în siguranță în propria mea exprimare. Comunic numai dragoste. Boala Alzheimer (vezi demență, senilitate) O dorință să părăsești planeta. Inacapacitatea să privești viața așa cum este. Totul se întâmplă în secvența potrivită timp-spațiu. Acțiunea Divină și dreaptă se petrece continuu, în fiecare moment. 101 Boala Lou Gehrig Vezi : Scleroză amiotrofică laterală Boala lui Addison (vezi probleme adrenale) Malnutriție emoțională severă. Ură de sine. Imi îngrijesc cu dragoste trupul, mintea și emoțiile. Boala lui Bright (vezi Nefrită) Te simți ca un copil caree nu face ‘nimic corect' și ‘nu este destul de bun'. Un ratat. Pierdere. Mă iubesc și mă aprob. Îmi pasă de mine. Sunt total adecvat în orice moment. Boala lui Crohn (Enterita regională) Frică. Ingrijorare. Nu te simți destul de bun. Mă iubesc și mă aprob. Fac totul cât pot eu de bine. Sunt minunat. Sunt împăcat. Boala lui Cushing (vezi : probleme adrenale) Dezechilibru mental. Supraproducție de idei strivitoare. Sentiment de a fi copleșit, zdrobit. Imi echilibrez cu dragoste mintea și trupul. Aleg acum gânduri care mă fac să mă simt bine. Boala lui Hodgkin Autoînvinuire și o teribilă frică de ‘a nu fi destul de bun'. O alergare nebună ca să-ți dovedești valoarea, până când sângele nu mai are substanță să reziste. Bucuria vieții este uitată din cauza efortului și a alergării. Sunt perfect fericit să fiu eu. Sunt destul de bun, așa cum sunt. Mă iubesc și mă aprob. Sunt bucurie exprimată și primită. Boala lui Huntington Resentiment pentru a nu fi capabil să îi schimbi pe cei din jur. Lipsă de speranță. Las tot controlul în voia Universului. Sunt împăcat cu mine și cu viața. Boala lui Paget Sentimentul că nu mai există nicio construcție. ‘Nimănui nu-i pasă'. Stiu că sunt sprijinit de viață pe căi mărețe și glorioase. Viața mă iubește și îi pasă de mine. Boala lui Parkinson (vezi tremur paralitic) Frică și o dorință puternică de a avea control pentru tot și toți. Mă relaxez știind că sunt în siguranță. Viața este pentru mine și am încredere în procesul vieții. Boala lui Pfeiffer Vezi: mononucleoză. Boală psihică Vezi: nebunie. Boli ale copilăriei Credința în calendare, în concepte sociale și în legi false. Comportare copilăroasă la adulții din jurul lor. Acest copil are protecția Divină și este înconjurat de dragoste. Ii cerem imunitate mentală. Boli cronice Refuzul de a te schimba. Frică de viitor. Nu te simți în siguranță. Vreau să mă schimb și să evoluez. Creez acum un viitor nou și sigur. Boli venerice (SIDA, Gonorea, Herpes genial, Sifilis) Vină sexuală. Nevoie de pedeapsă. Crezul că organele genitale sunt murdare sau păcătoase. Abuzul aproapelui. Îmi accept cu dragoste și bucurie sexualitatea și modul ei de exprimare. Accept numai gânduri care mă susțin și mă fac să mă simt bine. Brațele 5 Reprezintă capacitatea și abilitatea de a ține experiențele vieții. Imi țin și întâmpin experiențele de viață cu dragoste, cu ușurință și bucurie. 102 Bronșita (vezi probleme respiratorii) Atmosfera familială inflamată. Certuri și țipete. Câteodată prea tăcută. Declar pace și armonie în interiorul meu și în jurul meu. Totul este bine. Buboi (vezi Furuncule) Mânie otrăvitoare la adresa unor nedreptăți personale. Las trecutul să se ducă și îi permit timpului să vindece fiecare aspect al vieții mele. Bulimia Teroare fără speranță. Un ciclu nebunesc de îndopare cu și golire a urii de sine. Sunt iubit și hrănit și susținut de însăși Viața. Este bine pentru mine să trăiesc. Bursite Mânie înăbușită, reprimată. Dorința de a bate pe cineva. Iubirea te relaxează și se debarasează de tot ce nu îi este asemănător. Cancer Durere adâncă. Resentiment de lungă durată. Secret ascuns al durerii care mănâncă din tine. Porți ură. La ce bun? Iert și mă eliberez cu dragoste de trecut. Aleg să-mi umplu lumea mea cu bucurie. Mă iubesc și mă aprob. Candidoză Te simți împrăștiat. Multă frustrare și mânie. Foarte exigent și neîncre-zător în relațiile personale. Oameni care știu numai să ia. Imi dau voie să fiu tot ceea ce pot să fiu și merit tot ce este mai bun în viață. Mă iubesc și mă apreciez pe mine și pe cei din jurul meu. Cataractă Incapacitatea să te uiți înainte cu bucurie. Viitor întunecat. Viața este eternă și plină de bucurie. Aștept cu nerăbdare fiecare moment. Celulită Rămâi blocat în dureri ale primei copilării. Rămâi agățat de obstacole și piedicile trecutului. Ai dificultăți să mergi înainte. Frica de a-ți alege propria direcție. Iert pe toată lumea. Mă iert pe mine însumi. Iert toate experiențele din trecut. Sunt liber. Chelire Frica. Tensiune. Incerci să controlezi totul. Nu ai încredere în proce-sul vieții. Sunt în siguranță. Mă iubesc și mă aprob. Am încredere în viață. Cheratita (vezi : probleme cu ochii) Mânie extremă. Dorința să îi lovești pe cei pe care îi vezi sau ceea ce vezi. Îi permit acum dragostei din propria mea inimă să vindece tot ce văd. Aleg pacea. Totul este bine în lumea mea. Chist fibros O credință întărită că viața n-o să iasă bine pentru tine. ‘Vai săracul de mine'. Viața mă iubește și eu iubesc viața. Aleg acum să inhalez în mine viața, liber și în totalitate. Chisturi A derula același vechi și dureros film. Întreții dureri. Creștere falsă. Filmele din mintea mea sunt minunate pentru că eu le aleg să le fac așa. Mă iubesc. Circulație 5 Reprezintă abilitatea de a simți și exprima emoțiile în mod pozitiv. Sunt liber să fac să circule dragostea și bucuria în orice parte a propriei mele lumi. Imi iubesc viața. 103 Cistită Vezi : probleme cu vezica urinară, infecție urinară. Ciupercă vaginală (vezi: Candida) Renegarea propriilor necesități. Nu te autosusții. Aleg acum să mă sprijin și să mă support într-un mod iubitor și vesel. Coapsele Poartă trupul în perfect echilibru. Forța majoră în mișcare înainte. Hip, hip, Uraaaaaaa - este bucurie în fiecare zi. -probleme Frica de a merge înainte îndecizii mari, importante. Nimic către care să mergi înainte, să speri. Sunt într-un echilibru perfect. Mă mișc înainte în viață cu ușurință și cu veselie, la orice vârstă. Coatele (vezi: încheieturi) Reprezintă schimbarea direcției și acceptarea de noi experiențe. Alunec ușor cu noile experiențe, noile direcții și schimbări. Colesterol (ateroscleroză) Infundarea canalelor bucuriei. Frică de a accepta bucuria. Aleg să iubesc viața. Canalele mele de bucurie sunt larg deschise. Este bine să primești. Colici Iritare mentală, nerăbdare, enervare. Copilul acesta răspunde numai la dragoste și la gânduri de iubire. Totul este pace. Colită (vezi: colon, intestine, colon cu mucus, colită spastică) Nesiguranță. Reprezintă ușurința cu care lași să se ducă ceea ce s-a sfârșit. Sunt parte din ritmul și curgerea perfectă a vieții. Totul este în ordinea perfectă, Divină. Colită spastică Frică de a te elibera. Nesiguranță. Este bine pentru mine să trăiesc. Viața îmi va da totdeauna ceeace am nevoie. Totul este bine. Coloană vertebrală Suport flexibil al vieții. Sunt sprijinit și susținut în viață. Colon Frică de a lăsa să se ducă. Rămâi agățat în trecut. Las cu ușurință să plece ceea ce nu îmi mai este de nici un folos. Trecutul s-a dus și eu sunt liber. Colon cu mucus Straturi depuse de gânduri vechi și confuze, care blochează canalul eliminării. Te bălăcești în nămolul cleios al trecutului. Eliberez și dizolv trecutul. Am o gândire clară. Trăiesc în prezent, în pace și bucurie. Comă Frică. A fugi de ceva sau cineva. Te înconjurăm cu protecție și iubire. Creem un spațiu de vindecare pentru tine. Tu ești iubire. Comedoane Mici explozii de mânie. Imi calmez gândurile și sunt senin. Conjunctivită Mânie și frustrare la ceea ce te uiți în viață. Văd cu ochii iubirii. Există o soluție armonioasă și acum o accept. Constipație Refuzul de a se debarasa de idei învechite. Blocat în trecut. Uneori, în zgârcenie. In timp ce las trecutul să plece, noul, proaspăt și vital vine la mine. Ii permit vieții să curgă prin mine. Coșuri (vezi : comedoane) Mici erupții de mânie. Imi calmez gândurile și sunt senin. Crampa scriitorului Mânie și frustrare la nedreptățile Aleg acum să creez o viață care să fie 104 (vezi încheietura mâinii) aparente al vieții. veselă și abundentă. Sunt relaxat. Crampe Tensiune. Frică. Te apuci cu amândouă mâinile și nu dai drumul. Mă relaxez și dau voie minții mele să fie în pace. Crampe abdominale Frică. Oprirea procesului. Am încredere în procesul vieții. Crampe de la gaze Incleștare. Frică. Idei nedigerate. Mă relaxes și las viața să curgă prin mine cu ușurință. Creier Reprezintă computerul, panoul de comandă. Eu sunt operatorul iubitor al minții mele. -tumoare Cazuri computerizate greșit. Încăpățânare. Refuzul de a schimba șabloane vechi. Este ușor pentru mine să reprogramez computerul minții mele. Toată viața este schimbare și mintea mea se reînnoiește continuu. Curbarea coloanei verte-brale (vezi: scolioză, lordoză) Incapacitatea de a aluneca împreună cu suportul vieții. Frică și încercarea de a rămâne agățat în idei învechite. Nu ai încredere în viață. Lipsa de integritate. Lipsa de curaj al convingerii. Mă eliberez de toate fricile. Acum am încredere în procesul vieții. Știu că viața este pentru mine. Stau drept și mândru, cu dragoste. Degetele Reprezintă detaliile vieții. Sunt împăcat cu detaliile vieții. -degetul mare Reprezintă intelectul și îngrijorarea. Mintea mea este liniștită. -arătătorul Reprezintă Ego-ul și frica. Sunt în siguranță. -degetul mijlociu Reprezintă mânia și sexualitatea. Sunt comfortabil cu sexualitatea mea. -inelarul Reprezintă uniunea și doliul, suferința. Sunt împăcat și iubitor. -degetul mic Reprezintă familia și aparențele. Sunt eu însumi cu familia vieții. -degetele de la picioare Reprezintă detaliile viitorului. Toate detaliile se reglementează de la sine. Demența (vezi :senilitate, Alzheimer) Un refuz de a privi lumea în față așa cum este ea. Mânie și lipsă de spe-ranță. Sunt în locul cel mai potrivit pentru mine și sunt în siguranță în orice moment. Depresie Mânie pe care simți că nu ai dreptul să o ai. Fără speranță. Merg acum mai departe cu limitele și fricile celorlalți. Diabet A tânji după ceea ce ar fi putut să fie. O mare nevoie de a avea control. Tristețe adâncă. Nu a mai rămas nici un pic de dulceață. Momentul acesta este umplut cu bucurie. Aleg acum să trăiesc dulceața zilei de azi. Dinții Reprezintă deciziile - probleme (vezi : tratament de canal) Indecizie de lungă durată. Incapacitatea de analiza logic o Imi iau deciziile bazat pe principiul adevărului și sunt liniștit, știind că 105 idee și de a lua o decizie. numai acțiunea potrivită se petrece în viața mea. Discopatie(deplasare de disc) Simți că viața nu te sprijină, nu te susține. Nedecis. Viața îmi susține toate gândurile, de aceea mă iubesc și mă aprob. Totul este bine. Dismenoree Mânie împotriva propriei persoane. Ură împotriva trupului sau împotriva femeilor. Imi iubesc trupul. Mă iubesc. Îmi iubesc toate ciclurile. Totul este bine. Distrofie musculară ‘Nu merită să devin adult'. Merg mai departe de limitările părinților mei. Sunt liber să fiu celmai bun'eu' care pot fi. Dizenterie Frică și mânie intensă. Creez pace în mintea mea, iar trupul meu reflectă acest lucru. -amoebiană Credința că toți sunt puși să te ata-ce, îți vor răul. Eu sunt puterea și autoritatea în lumea mea. -bacilară Opresiune și lipsă de speranță. Sunt plin de viață și energie și de bucuria de a trăi. Dârdâială, fiori reci Contracție mentală, te tregi la o parte și te interiorizezi. Dorință de retregere. Lăsați-mă în pace ! Sunt protejat și în siguranță în orice moment. Dragostea mă înconjoară și mă protejează. Totul este bine. Durere Vinovăție. Vinovăția caută întotdeauna pedeapsă. Mă iubesc și mă aprob. Mă văd pe mine și ceea ce fac cu ochii iubirii. Sunt în siguranță. Dureri de cap (vezi : migrene ) Invalidarea propriei persoane. Autocritică. Frică. Eliberez trecutul cu dragoste. Ei sunt liberi și eu sunt liberi. Totul este bine acum în inima mea. Durere în gât (vezi : amigdalită) Tii în tine cuvinte mânioase. Nu te simți în stare să te exprimi. Mă eliberez de toate restricțiile și sunt liber să fiu eu. Durere, junghiuri Tânjești după dragoste. Tânjești după o îmbrățișare. Mă iubesc și mă aprob. Sunt iubitor și demn de iubit. Eczemă Antagonism care îți ia respirația. Erupții mentale. Pacea și armonia, dragostea și bucuria sălășluiesc în mine și mă înconjoară. Sunt protejat și în siguranță. Edem (vezi: reținerea lichidelor, umflare ) Ce sau pe cine nu lași să se ducă? De bună voie las trecutul să se ducă. Este bine pentru mine să mă eliberez. Acum sunt liber. Emfizem (pulmonar) Frica de a absorbi viața. Nu meriți să trăiești. Este dreptul meu din naștere să trăiesc liber și din plin. Iubesc viața. Mă 106 iubesc. Encefalomielită mialgică Vezi : Virusul Epstein-Barr Endometrioză Nesiguranță, dezamăgire și frustrare. Inlocuiești iubirea de sine cu zahăr. Oameni care dau vina pe ceilalți. Sunt în același timp puternică și atractivă. Este minunat să fii femeie. Mă iubesc și mă simt împlinită. Enuresis Vezi : udarea patului Epilepsie Simțul persecuției. Repingerea vieții. Un sentiment de chinuire și de zbatere. Autoviolență. Aleg să văd viața ca fiind eternă și veselă. Sunt veșnic și vesel și sunt împăcat. Excrescențe Hrănești și întreții durerile vechi. Clădești resentimente. Mă relaxez și-mi cunosc propria valoare. Sunt suficient de bun. Viața este ușoară și veselă. Exoftalmie Vezi. Probleme cu ochii Fața Reprezintă ceea ce arătăm lumii. Este bine să fiu eu. Exprim ceea ce sunt. - linii descendente Linii descendente pe față, vin de la gânduri descendente din minte. Resentiment împotriva vieții. Exprim bucuria de a trăi și îmi permit să mă bucur din plin de fiecare moment al fiecărei zi. Devin din nou tânăr. Febră Mânie. Ardere. Sunt expresia răcoroasă și calmă păcii și dragostei. Fesele Reprezintă putere. Fesele moi pierderea puterii. Imi folosesc puterea cu înțelepciune. Sunt puternic. Mă simt în siguranță. Totul este bine. Ficatul Locul mâniei, a furiei și a emoțiilor primitive. Dragoste și pace și bucurie este tot ce știu. -probleme (vezi : hepatita) A te plânge a devenit cronic. Găsești tot timpul nod în papură și folosești asta ca să te înșeli pe tine însuți. Te simți rău. Aleg să trăiesc printr-un mediu deschis în inima mea. Caut dragostea și o găsesc peste tot. Fierea Melancolie, proastă dispoziție, ură, dușmănie, obsesii. Ești obsedat de diverse lucruri. Mă iubesc și mă aprob. Am încredere în procesul vieții ca mă ajută. Sunt în siguranță. Totul este bine. Fistulă (buboi) Frică. Blocaj în procesul de eliberare. Sunt în siguranță. Am încredere totală în procesul vieții. Viața este pentru mine. Flatulență Vezi. Crampe de gaze Flebită Mânie și frustrare. Dai vina pe Bucuria curge liberă prin mine acum 107 alții pentru limitarea și lipsa de bucurie din viața ta. și sunt împăcat cu viața. Fluierul piciorului (tibia) Clasificarea idealurilor. Fluierele picioarelor reprezintă standardul de viață. Trăiesc la cele mai înalte standarde cu dragoste și bucurie. Fracturi Vezi. Probleme osoase. Frigiditate Frică. Renegarea plăcerii. Credința că sexul este păcat. Partener insensibil. Frică de tată. Este bine să mă bucur de propriul corp. Mă bucur de a fi femeie. Furuncule Mânie. Fierbere. Clocotire. Exprim dragoste și bucuri și sunt împăcat. Gangrenă Morbiditate mentală. Inecarea bucuriei cu gânduri otrăvitoare. Aleg acum gânduri armonioase și las bucuria să curgă liberă prin mine. Gastrită Incertitudine prelungită. Sentiment de pierire, de sfârșit. Mă iubesc și mă aprob. Sunt în siguranță. Gălbinare Prejudiciu intern și extern. Gândire dezechilibrată. Simt toleranță, compasiune și dragoste pentru toți, inclusive pentru mine. Genunchii (vezi : încheieturi) Reprezintă mândria și ego-ul. Sunt flexibil și curgător. -probleme Ego încăpățânat și mândru. Incapacitatea de a te îndoi. Frică. Inflexibilitate. Nu cedezi. Iertare. Înțelegere. Compasiune. Mă aplec și curg cu ușurință și totul este bine. Gingii sângerânde Lipsă de bucurie în deciziile luate în viață. Am încredere că întotdeauna se petrece acțiunea potivită în viața mea. Sunt împăcat. -probleme cu gingiile Incapacitatea de a-ți susține deciziile. Viață fără țintă, fără conținut. Sunt o persoană decisivă. Imi duc deciziile până la capăt și mă susțin cu dragoste. Gât (interior) Calea exprimării. Canal de creativitate. Îmi deschid inima și cânt bucuriile iubirii. -probleme(vezi: durere în gât) Incapacitatea să-ți iei singur apărarea, să-ți spui părerea. Mânie înghițită. Creativitate sugrumată. Refuz să te schimbi. Nu este nici o problemă dacă fac gălăgie. Mă exprim liber și cu bucurie. Imi iau apărarea cu ușurință. Imi exprim creativitatea. Vreau să mă schimb. Gât înțepenit Incăpățânare de neînduplecat. Catâr. Este bine să vezi alte puncte de vedere. Gâtul (partea cervicală) Reprezintă flexibilitatea. Abilitatea de a vedea ce se întâmplă la spate. Sunt împăcat cu viața. -probleme Refuzul de a vedea și alte părți ale Văd toate părțile unei probleme cu 108 problemei. Incăpățânare, inflexibilitate. flexibilitate și ușurință. Sunt nenumărate căi de a vedea și de a face lucrurile. Sunt în siguranță. Glanda pituitară Reprezintă centrul controlului. Mintea și trupul meu sunt perfect în echilibru. Imi controlez gândurile. Glandele Reprezintă centre de staționare. Activitate care pornește automat. Sunt puterea creatoare din lumea mea. -probleme Distribuire sărăcăcioasă a ideilor de tip ‘zis și făcut'. Am toate ideile Divine și activitatea de care am nevoie. Mă mișc chiar acum înainte. -febra glandulară Vezi : mononucleoză Glezne Gleznele reprezintă abilitatea de a primi plăcerile. Merit să mă bucur de viață. Accept toate plăcerile pe care le oferă viața. Globus histeicus Vezi : nodul în gât Gonorea (vezi. Boli venerice) Nevoia de pedeapsă pentru a fi o persoană rea. Imi iubesc trupul. Îmi iubesc sexualitatea. Mă iubesc. Grăsimea (vezi : supraponderal) Sensibilitate exagerată. Adesea reprezintă frică și nevoie de protecție. Frica poate fi un ecran pentru mânie ascunsă și împotrivirea de ierta. Sunt protejat de dragostea Divină. Sunt întotdeauna apărat și în siguranță. Vreau să evoluez și să devin respon-sabil pentru întreaga mea viață așa cum o vreau eu să fie. Sunt în si-guranță. -brațele 5 Mânie pentru iubirea care ți-a fost refuzată. Nu este nici un risc pentru mine să creez toată dragostea pe care o vreau. -burta Mânie pentru că ți-a fost refuzată hrănirea. Mă hrănesc cu hrană spirituală și sunt satisfăcut și liber. -șoldurile Hălci de mânie încăpânată împo-tiva părinților. Vreau să iert trecutul. Nu este nici un risc pentru mine să trec de limitările părinților mei. -coapsele Mânie din copilărie, împachetată. Adesea furie împotriva tatălui. Imi văd tatăl ca pe un copil lipsit de iubire și iert cu ușurință. Suntem amândoi liberi. Greața, amețeala 5 7 5 Frică. Respingerea unei idei sau a unei experiențe de viață. Sunt în siguranță. Am încredere în procesul vieții, că îmi aduce numai bine. Gripa Vezi : febră. Gura Reprezintă ingerarea ideilor noi și a hranei. Mă hrănesc cu iubire. -probleme Păreri fixe. Minte îngustă. Incapacitatea de a ingera idei noi. Primesc cu un bun venit ideile și conceptele noi și le pregătesc pentru digestie și asimilare. 109 Gușa (Boala Basedow) Ura de a fi abuzat. Victimă. Te simți zădărnicit de viață. Neîmplinit. Eu sunt putera și autoritatea în viața mea. Sunt liber să fiu eu însumi. Guta Nevoia de a domina. Nerăbdare, mânie. Sunt protejat și în siguranță. Sunt împăcat cu mine însumi și cu cei din jur. Guturai alergic (vezi : alergii) Congestie emoțională. Frică de calendar. Credința în persecuție. Vinovăție. Sunt una cu ÎNTREGUL VIEȚII. Sunt în siguranță în orice moment. Hematochezia Vezi : sângerare anorectată Hemoroizi (vezi : anus) Frică de termene de predare. Furie împotriva trecutului. Ti-e fică să te echilibezi. Simți că nu ești lăsat în pace. Mă eliberez de tot ceeace nu este asemănător iubirii. Este timp și spațiu pentru tot ceea ce vreau să fac. Hepatita (vezi probleme la ficat) Impotrivire la schimbare. Frică. Mânie. Ură. Ficatul este lăcașul urii și a furiei. Mintea mea este curățită și liberă. Părăsesc trecutul și mă mut din nou. Totul este bine. Hernia Relații personale rupte. Efort, sâcâială. Expresie creatoare incorectă. Mintea mea este gentilă și armonioasă. Mă iubesc și mă aprob. Sunt liber să fiu eu însumi. Herpes genital Credința masivă în vinovăția sexuală și nevoia de pedeapsă. Rușine publică. Credința într-un Dumnezeu care pedepsește. Respingerea organelor genitale. Conceptual meu despre Dumnezeu mă sprijină, îmi dă suport. Sunt normal și natural. Mă bucur de sexualitatea mea și de trupul meu. Sunt minunat. Herpes simplex (bășici de febră) Arzi să fii sarcastic, să muști. Cuvinte amare rămase nerostite. Gândesc și vorbesc numai vorbe de iubire. Sunt împăcat cu viața. Herpes ulcerat ‘Supurezi' cuvinte pe care buzele nu le lasă să iasă. Dai vina pe alții. Creez numai experiențede viață fericite în lumea mea iubitoare. Hiperactivitate Frică. Te simți sub presiune și înnebunit. Sunt în siguranță. Toată presiunea se dizolvă. SUNT destul de bun. Hiperglicemie Vezi. Diabet Hipermetropie Vezi : probleme la ochi Hipertensiune Vezi : probleme cu sângele Hipertiroidism Furie împotriva faptului că ai fost dat la o parte. Sunt în centrul vieții și mă aprob pe mine și tot ceea ce văd. Hiperventilație (vezi. Atacuri de panică, probleme respiratorii) Frică. Impotrivire la schimbare. Nu ai încredere în proces. Sunt în siguranță oriunde în Univers. Mă iubesc și am încredere în procesul vieții. Hipoglicemie Copleșit de necazurile vieții. La ce bun? Aleg acum să-mi fac viața ușoară și veselă. 110 Hipotiroidism Te dai bătut. Te simți reprimat, sugrumat, fără speranță. Creez o viață nouă, cu reguli noi care mă susține în totalitate. Hirsutism Mânie acoperită. Pătura folosită este de obicei frică. Dorința de a da vina pe alții. Adesea este un refuz de a avea grijă de tine însuți. Imi sunt mie însumi un părinte iubitor. Sunt acoperit cu dragoste și aprobare. Nu este nici un risc pentru mine să arăt cine sunt. Impotență Presiune sexuală, tensiune, vinovăție. Crezuri sociale. Dușmănie împotriva unui partener din trecut. Frică de mamă. Permit acum cu toată puterea principiului meu sexual să opereze cu ușurință și bucurie. Incontinență 5 Revăsare emoțională. Ani de zile în care ai ținut emoțiile sub control. Vreau să simt. Nu este niciun risc pentru mine să-mi exprim emoțiile. Mă iubesc. Incurabil Nu poate fi vindecat în acest moment prin mijloace exterioare. Trebuie să mergem la ‘interior' ca să activăm vindecarea. A venit de niciunde și se întoarce în niciunde. Miracole se întâmplă în fiecare zi. Mă duc în interiorul meu să dizolv tiparul care a creat aceasta și accept acum o vindecare Divină și așa este! Indigestie Frică instinctivă, oroare, anxietate. Gemi de groază. Diger și asimilez toate noile experiențe cu pace și bucurie. Infarct miocardic Vezi. Atac de cord Infecție (vezi infecție virală) Iritare, mânie, enervare Aleg să fiu împăcat și armonios. Infecție virală (vezi : amigdalită) Frică. Emoții sugrumate. Creativitate înăbușită. Binele meu curge acum singur. Exprim idei Divine. Sunt împăcat. Infecție urinară Supărat. De obicei pe sexul opus sau pe un iubit/ iubită. Dai vina pe alții. Mă eliberez de tiparul din conștiința mea care a creat această condiție. Vreau să mă schimb. Mă iubesc și mă aprob. Infecții virale Lipsă de bucurie care curge prin viață. Amărăciune. Cu dragoste îi permit bucuriei să curgă liberă pin viața mea. Inflamație 5 Frică. Vezi roșu. Gândire inflamată. Gândirea mea este în pace, calmă și centrată. Inflamații, iritații 5 7 5 Mânie neexprimată, care se înră-dăcineză. Imi exprim emoțiile pe căi vesele și pozitive. Influenza (gripă) Răspuns dat unor grupuri (mase) negative și unor crezuri. Frică. Credința în statistici. Sunt mai presus de crezurile unor grupuri sau de calendar. Sunt liber de orice congestie și inflență. Inima (vezi : sângele) Reprezintă centrul iubirii și al securității. Inima mea bate în ritmul dragostei. -probleme Probleme emoționale de lungă Bucurie. Bucurie. Bucurie. Permit cu 111 durată. Lipsă de bucurie. Inchis-tarea inimii. Credință în efort și stres. dragoste bucuriei să curgă prin mintea mea, prin trupul meu și prin experiența mea de viață. -atac de cord Stoarcerea ultimei picături de bucurie din inimă, în favoarea banilor, a poziției etc. Aduc bucuria înapoi în entrul inimii mele. Exprim dragoste pentru toți. Insomnia Frică. Nu ai încredre în procesul vieții. Vinovăție. Las cu dragoste ziua să se ducă și alunec într-un somn liniștit, știind că ziua de mâine va avea grijă de ea însăși. Intestine (vezi : intestinul gros, colon) Asimilare. Absorbție. Eliminare cu ușurință. Asimilez și absorb cu ușurință tot ceea ce am nevoie să știu și elimin cu bucurie trecutul. Intestinul gros Reprezintă eliminarea resturilor. Este ușor să te debarasezi. -probleme Frica de a te debarasa de ceea ce este vechi și nu mai este necesar. Mă debarasez de vechi cu libertate și ușurință și îi spun noului cu bucurie, ‘bine ai venit'. Intoxicație 5 alimentară Permiți altora să ia controlul. Te simți fără apărare. Am tăria, puterea și abilitatea să diger tot ceea ce vine în calea mea. ‘ita' boli terminate în ‘ita' Mânie și frustrare legate de niște condiții la care te uiți în propria mea viață. Vreau să-mi schimb toate tiparele de criticism. Mă iubesc și mă aprob. Incheietura mâinii Reprezintă mișcare și ușurință. Trec prin toate experiențele de viață cu înțelepciune, cu dragoste și cu ușurință. Incheieturile (artrita, coate, genunchi, umeri) Reprezintă schimbări de direcție în viață și ușurința cu care se fac aceste schimbări. Alunec ușor cu schimbarea. Viața mea este îndrumată în mod Divin și merg întotdeauna către cea mai bună direcție. Incheieturi scrântite (entorse) Mânie și împotrivire. Nu vrei să te miști într-o singură direcție în viață. Am încredere că procesul vieții mă duce întotdeauna spre binele meu cel mai înalt. Sunt împăcat. Ințepeneală Gândire rigidă, înțepenită. Sunt suficient de ocrotit, ca să-mi permit să am o minte flexibilă. Labele picioarelor Reprezintă înțelegerea noastră despre noi înșine, despre viață, despre ceilalți. Ințelegerea mea este clară și vreau să mă schimb cu timpurile. Sunt în siguranță. -probleme cu labele picioarelor Frica de viitor și de a nu păși înainte în viață. Mă mișc înainte în viață cu bucurie și cu ușurință. Laringită (bronșită) Așa de mânios, că nu poți vorbi. Sunt liber să cer ceea ce doresc. Nu 112 Frica de a-ți spune părerea. Resentiment împotriva autorității. este nici un risc să mă exprim. Sunt împăcat. Lepra Incapacitatea totală de a confrunta viața. O credință de lungă durată în a nu fi destul de bun sau destul de curat. Mă ridic deasupra oricăror limitări. Sunt îndrumat și inspirit în mod Divin. Dragostea vindecă viața cu tot ce cuprinde ea. Leșinul (atac vasovagal) Frică. Nu poți rezista. Scurt circuit. Am puterea și rezistența și cunoștințele să confrunt orice în viață. Leucemia (probleme cu sângele) Omori inspirația în mod brutal. La ce bun ? Depășesc limitările din trecut în libertatea momentului de acum. Este bine să fiu eu. Leucoree O credință că femeile sunt lipsite de putere asupra sexului opus. Mânie adresată unui partener. Imi creez toate experiențele de viață. Eu sunt puterea. Mă bucur de feminitatea mea. Sunt liberă. Limba Reprezintă abilitatea de a gusta cu bucurie din plăcerile vieții. Mă bucur de toată dărnicia îmbelșugată a vieții mele. Lovituri (tăieturi, răni) Mânie împotriva propriei persoane. Sentiment de vinovăție. Imi eliberez acum mânia pe căi pozitive. Imi iubesc și apreciez propria persoană. Lupus O renunțare. Te dai bătut. Mai bine mori decât să-ți iei propria apărare. Mânie și pedeapsă. Imi iau apărare cu libertate și cu ușurință. Imi cer înapoi putere. Mă iubesc și mă aprob. Sunt liber și în siguranță. Malaria Dezechilibrat total cu natura și cu viața. Sunt unit și echilibrat cu tot ce este viața. Sunt în siguranță. Mandibula blocată Mânie. Dorința de a controla și de a domina. Refuzul de a exprima sentimente. Am încredere în procesul vieții. Cer cu ușurință cee ce doresc. Viața mă susține. Mastita Vezi : probleme cu sânii Matoidita Mânie și frustrare. Dorința de a nu auzi ceea ce se petrece. De obicei se întâlnește la copii. Frica infectează înțelegerea. Pacea Divină și armonia sălăsluiește îmi mine și mă înconjoară. Sunt o oază de pace, dragoste și bucurie. Măseaua de minte (ieșită) Nu-ți acorzi spațiul mental să creezi o fundație puternică. Îmi deschid conștiința la expansiunea vieții. Este suficient spațiu pentru mine să cresc și să mă schimb. Mellitus Vezi : diabet Meningită spirală Gândire inflamată de mânie și împotriva viații. Ii eliberez pe toți de orice vină și accept pacea și veselia vieții. 113 Menopauză Frica de a nu fi dorită. Frica de îmbătrânire. Auto-respingere. Nu ești destul de bine. Sunt echilibrată și împăcată în toate schimbările ciclurilor și îmi binecuvântez trupul cu dragoste. Menstruație 5 Respingerea feminității. Vinovăție, frică. Credința că organele sexuale sunt păcătoase sau murdare. Imi accept întreaga putere ca femeie și accept toate procesele corpului meu ca fiind normale și naturale. Mă iubesc și mă aprob. Micoza cutată Ii lași pe alții să-ți intre sub piele. Nu te simți destul de bun sau de curat. Mă iubesc și mă aprob. Nici o persoană și nici un lucru nu au putere asupra mea. Micoza plantară Frustrarea de a nu fi acceptat. Incapacitatea de a merge înainte cu ușurință. Mă iubesc și mă aprob. Imi dau permisiunea de a merge mai departe. Este bine să mă mișc. Migrene Neplăcerea de a fi condus. Te împotrivești curgerii înainte a vieții. Frica sexuală. (poate fi eliberată de obicei prin masturbare) Mă relaxez în curgerea vieții și las viața să îmi dea tot ceea ce am nevoie, în mod confortabil și cu ușurință. Viața este pentru mine. Miopia Vezi : probleme cu ochii Miros corporal Frica. Nu îți place de tine. Frica de alții. Mă iubesc și mă aprob. Sunt protejat. Mâinile Tin și mânuiesc. Strâg și înhață. Apucă și dau drumul. Mângâie. Ciupesc. Toate căile de confrunta și trata experiențele vieții. Aleg să confrunt toate experiențele mele de viață cu dragoste,cu bucurie și ușurință. Mâncărime (vezi : urticarie) Iritare din cauza întârzierilor. Un mod copilăresc de a trage atenția. Mă iubesc și mă aprob. Sunt împăcat cu procesul vieții. Mâncărimi (vezi : prurit) Dorințele care merg împotriva vântului. Nesatisfăcut. Remuș-care. Mâncărime care să iasă afară sau să fugă departe. Sunt îmăcat exact acolo unde sunt. Îmi accept binele, știind că toate nevoile și dorințele mi se vor îndeplini. Moarte Reprezintă părăsirea filmului vieții. Mă duc mai departe cu bucurie, către noi nivele de experiență. Mononucleoză Mânie pentru că nu primești dragoste și apreciere. Nu te mai îngrijeși pe tine. Mă iubesc, mă apreciez și am grijă de mine. Este sufficient de bine așa cum sunt. Monturi Lipsa de bucurie în experiențele vieții. Alerg cu bucurie în întâmpinarea minunatelor experiențe ale vieții. Mușcături Frica. Deschis la orice jicnire. Mă iert și mă iubesc acum și întotdeauna. -de animale Mânie întoarsă pe dinăuntru. Sunt liber. 114 Nevoie de pedeapsă. -de insecte Sentiment de vinovăție pentru lucruri neînsemnate. M-am elibarat de toate iritările. Totul este bine. Mușchii Arată rezistența la experiențele noi. Reprezintă abilitatea noastră de a ne mișca în viață. Trăiesc viața ca pe un dans vesel. Narcolepsie Nu mai faci față. Frică extremă. Dorința de a fugi de toate. Nu vrei să fii aici. Mă bizui pe înțelepciunea și îndrumarea Divină să mă protejeze în fiecare moment. Sunt în siguranță. Nasul Reprezintă auto-recunoașterea. Imi recunosc capacitatea mea intuitivă. -picură Plâns interior. Lacrimi copilărești. Victimă. Recunosc și accept că eu sunt puterea creatoare în lumea mea. Aleg acum să mă bucur de viața mea. -sângerare Nevoia de a fi recunoscut. Te simți nerecunoscut și nebăgat în seamă. Plângi după dragoste. Mă iubesc și mă aprob. Îmi recunosc adevărata mea valoare. Sunt minunat. -curge Ceri ajutor. Plans interior. Mă iubesc și mă mângâi într-un mod plăcut mie. -înfundat Nu-ți recunoști propria valoare. Mă iubesc și mă apreciez. Naștere Reprezintă intrarea acestui segment din filmul vieții. Acest copil începe o viață minunată și fericită. Totul este bine. -defecte de naștere Karmic. Ai ales să vii așa. Ne alegem singuri părinții. Fiecare experiență de viață este perfectă pentru procesul nostru de evoluție. Sunt împăcat cu unde sunt acum. Nebunie A fugi de familie. Evadare, retragere. Separare violentă de viață. Această minte își cunoaște propria identitate și este un punct creator al Auto-exprimării Divine. Nefrită Reacție exagerat la dezamăgire și nereușită. In viața mea se petrec numai acțiunile potrivite. Las vechiul să plece și primesc cu bucurie noul. Totul este bine. Negi Mici expresii de ură. Credință în urâțenie. Sunt dragostea și fumusețea vieții în plină exprimare. Neg plantar (în talpă) Mânie chiar la baza înțelegerii tale. Răspândești frustrare în viitor. Mă mișc înainte cu încredere și ușurin-ță. Am încredere și plutesc împreună în pocesul vieții. Nervii Reprezintă comunicarea. Reporteri receptivi. Comunic cu ușurință și bucurie. Criza de nervi Te concentrezi numai asupra ta. Imi deschid inima și creez numai co- 115 blochezi canalele comunicării. municare cu iubire. Sunt în siguranță. Sunt bine. Nevralgie Pedeapsă pentru vinovăție. A comunica este un chin, o tortură. Mă iert. Mă iubesc și mă aprob. Comunic cu dragoste. Nodulii Resentiment, frustrare și rănire în amorul propriu, în legătură cu cariera. Eliberez tiparul de amânare din mine și dau acum voie succesului să fie al meu. -nodulul în gât Frică. Nu ai încredre în procesul vieții. Sunt în siguranță. Am încredere că viața mă sprijină. Mă exprim liber și cu bucurie. Oase (vezi : schelet) Reprezintă structura Universului. Sunt bine structurat și echilibrat. -probleme de oase Rupturi, fracturi Răzvrătire împotriva autorității. In lumea mea, eu sunt autoritatea : pentru că sunt singurul care gândește în mintea mea. Diformități (vezi : osteomielită, osteoporoză) Constrângere și presiune mentală. Mușchii nu se pot relaxa. Pierderea mobilității mentale. Inspir la maximum în mine viața. Mă relaxez și am încredere în procesul vieții. Oboseală Impotrivire, plictiseală. Lipsă de dragoste pentru ceea ce faci. Sunt entuziasmat de viață și plin de energie și entuziasm. Ochii Reprezintă capacitatea de a vedea clar: trecutul, prezentul și viitorul. Văd cu dragoste și bucurie. Probleme cu ochii (vezi : urcior) Nu-ți place ceea ce vezi în viața ta. Creez acum o viață la care îmi place să mă uit. -astigmatism ‘Sunt bucluc'. Frica de a te vedea pe tine însuți. Vreau să-mi văd propria frumusețe și măreție. -cataracta Incapacitatea să te uiți înainte cu bucurie. Viitor întunecat. Viața este eternă și plină de bucurie. -copii Nu vor să vadă ce se petrece în familie. Acest copil este înconjurat acum de armonie, bucurie și protecție. -cheratita Furie extremă. Dorința de a-i lovi pe cei pe care îi vezi sau ceea ce vezi. Permit iubirii din propria inimă să vindece tot ceea ce văd. Sunt împăcat. -privire încrucișată Nu vrei să vezi ce este în jurul tău. Scopuri încrucișate. Este bine pentru mine să văd. Sunt împăcat. -hipermetropie Frica de prezent. Sunt în siguranță acum și aici. Văd asta. 116 -glaucom Neiertare împietrită. Presiune de la dureri de lungă durată. Copleșit de toate. Văd cu dragoste și cu blândețe. -miopia Frica de viitor. Accept îndrumarea Divină și sunt întotdeauna în siguranță. -exoftalmie Frica să te uiți chiar aici, în prezent. Mă iubesc și mă aprob chiar acum. -ochi uscați 5 Ochi mânioși. Refuză să vadă cu dragoste. Mai bine ar muri decât să ierte.A fi răutăcios, răzbunător. Iert acum pentru că vreau să iert. Inspir viața în viziunea mea și văd cu compasiune și înțelegere. -ochi roșii (vezi : conunctivita) Mânie și frustrare. Nu vrei să vezi. Mă eliberez de nevoia să am mereu dreptate. Sunt împăcat. Mă iubesc și mă aprob. Organele genitale Reprezintă principiile masculin și feminin. Este bine să fiu cine sunt. -probleme Ingrijorarea de nu fi destul de bun. Mă bucur de propri amea expresie a vieții. Sunt perfect, exact așa cum sunt. Mă iubesc și mă aprob. Osteomielita (vezi : probleme osoase) Mânie și frustrare la însăși structura vieții. Te simți fără sprijin. Sunt împăcat cu și am încredere în procesul vieții. Sunt în siguranță și protejat. Osteoporoza Sentimentul că nu mai ai nici un sprijin în viață. Mă lupt cu mine însumi și Viața mă sprijină pe căi iubitoare și neașteptate. Osul pubic Rerezintă protecția genitală. Sexualitatea mea este în siguranță. Oțetar otrăvitor (iritarea pielii mai puternică decât cea de urzică) Te simți fără apărare și vulnerabil la atacuri. Sunt puternic, în siguranță și protejat. Totul este bine. Ovarele Reprezintă punctul de creație. Creativitatea. Sunt echilibrată în fluența mea creatoare. Pancreas Reprezintă dulceața vieții. Viața mea este dulce. -pancretita Respingere. Mânie și frustrare pentru că viața pare să-și fi pierdut dulceața. Mă iubesc și mă aprob și eu însumi îmi creez dulceață și bucurie în viața mea. Paralizia lui Bell Control extrem asupra mâniei. Nu vrei să-ți exprimi sentimentele. Nu este nici un risc pentru mine să-mi exprim sentimentele. Mă iert. Paralizie Frică. Teroare. Fugi de o persoană sau de o situație. Impotrivire. Sunt una cu întregul vieții. Sunt total adecvat în orice situație. Paralizie cerebrală O nevoie de a uni familia într-un act de iubire. Contribui la o viață de familie unită, iubitoare și pașnică. Totul este bine. Paraziți Dai putere altora, îi lași să preia Îmi iau cu dragoste înapoi, propria 117 conducerea. mea putereși elimin orice interferență. -tenia (vierme intestinal) Credința puternică de a fi o victimă și de a fi murdar. Neajutorat în fața atitudinilor aparente ale altora. Cei din jur reflectă numai sentimente bune pe care le am pentru mine însumi. Iubesc și aprob tot ceea ce sunt. Parastezie Vezi : amorțire Partea dreaptă a corpului Dai de la tine spre afară, lași să se ducă energia masculină, bărbat, tatăl. Imi echilibrez energia masculină fără efort, cu ușurință. Partea stângă a corpului Reprezintă receptivitatea, inges-tia, energia feminină, femeia, mama. Energia mea feminină este minunat echilibrată. Păr cărunt Stres. Credința în presiune și sforțare. Sunt împăcat și comfortabil cu fiecare aspect al vieții mele. Periodonită Mânie la incapacitatea de a lua decizii. Oameni fără țel, fără nerv. Mă aprob și deciziile mele sunt perfecte pentru mine. Petit mal Vezi : epilepsie Piatră la vezica biliară Amărăciune. Gânduri grele. Blamare. Mândrie. Trecutul este lăsat cu bucurie să se ducă. Viața este dulce și așa sunt și eu. Picioarele Ne poartă înainte în viață. Viața este pentru mine. -probleme Partea de sus (coapsele) Ai rămas agățat în traume vechi, în copilărie. Părinții au făcut tot ce au putut mai bine cu înțelegerea și cunoștințele pe care le-au avut. Ii eliberez. Partea de jos (de la genunchi la glezne) Frica de viitor. Nu vrei să te miști. Mă mișc înainte cu încredere și bucurie, știind că totul este bine în viitorul meu. Pielea Ne protejează individualitatea. Organ de simț. Mă simt în siguranță să fiu eu. -probleme Frică. Anxietate. Teamă veche și îngropată. Sunt amenințat. Mă protejez cu dragoste, cu gânduri de veselie și pace. Trecutul este iertat și uitat. In această clipă sunt liber. Pielonefrita Vezi : infecție urinară Pierderea echilibrului Gândire împrăștiată. Lipsă de concentrare. Mă centrez în siguranță și accept perfecțiunea propriei mele vieți. Totul este bine. Pierdere de sarcină spontană (avort) Frică. Frică de viitor. ‘Nu acum, mai târziu'. In discordanță de timp. In viața mea se petrece întotdeauna acțiunea Divină potrivită. Mă iubesc și mă aprob. Totul este bine. Plămâni Abilitatea de a inspira în tine Inspir viața în mine în perfect echili- 118 viața. bru. -probleme (vezi: pneumonia) Depresie. Doliu. Frica de a inspira în tine viață. Nu meriți să trăiești din plin. Am capacitatea să inspir plinătatea vieții. Trăiesc viața cu dragoste și din plin. Plexul solar Reacții instinctive. Centrul puterii noastre creative. Am încredere în vocea mea interioară. Sunt tare, înțelept și puternic. Plâns Lacrmile sunt râul vieții. Fie vărsate de bucurie, fie vărsate de frică și tristețe, deopotrivă. Sunt împăcat cu toate emoțiile mele. Mă iubesc și mă aprob. Pneumonia Disperat. Obosit de viață. Răni emoționale cărora nu li se permite să se vindece. Absorb cu libertate ideiile Divine umplute cu suflu și inteligența vieții. Acesta este un moment nou. Poliomielita Gelozie paralizantă. Dorința de a opri pe cineva. Este destul pentru toți. Imi creez eu gânduri de dragoste, propriul bine și propria-mi librtate. Probleme adrenale Pesimism. Nu-ți mai pasă de tine. Anxietate. Mă iubesc și mă aprob. Este bine pentru mine să mă îngrijesc. Probleme cu limfa O atenționare că mintea are nevoie să fie re-focalizată pe problemele esențiale ale vieții: dragoste și bucurie. Sunt acum total centrat în dragostea și bucuria de a trăi. Plutesc cu viața. Liniștea sufletească este a mea. Probleme cu maxilarele Mânie. Resentiment. Dorința de răzbunare. Vreau să schim tiparele mele interioare care au creat această condiție. Mă iubesc și mă aprob. Sunt în siguranță. Probleme cu rinichii Criticism,dezamăgire, nereușită. Rușine. Reacționezi ca un copil mic. In viața mea se petrece întotdeauna acțiunea Divină potrivită. De la fiecare experiență de viață primesc numai bi-ne. Este bine să te maturizezi. -pietre la rinichi Aglomerări de mânie rămasă nedizolvată. Imi dizolv cu ușurință toate problemele trecute. Probleme cu vezica urinară (cistita) Anxietate. Rămâi blocat în idei învechite. Ti-e teamă să lași lucrurile să se ducă. Cu comfort și ușurință las vechiul să se ducă și primesc cu bucurie noul în via-ța ea. Sunt ocrotit. Probleme de îmbătrânire Crezuri sociale. Gândire învechită. Teama de a nu fi tu însuți. Respingerea trecutului. Mă iubesc și mă accept la orice vârstă. Fiecare moment în viață este perfect. Probleme feminine Renegarea propriei ființe. Respingerea feminității. Respingerea principiului feminin. Mă bucur de feminitatea mea. Imi place să fiu femeie. Imi iubesc trupul. 119 Prostata Reprezintă principiul masculin. Imi accept maculinitatea și mă bucur de el. -probleme Frici mentale care slăbesc masculinitatea. Te dai bătut. Presiune sexuală și vinovăție. Crezi în îmbătrânire. Mă iubesc și mă aprob. Imi accept propria putere. Spiritul meu rămâne veșnic tânăr. Prurit Vezi : mâncărimi Prurit anal Vezi : anus Psoriasis Frica de a fi rănit. Minimalizezi frica propriului eu. Refuzul de a accepta responsabilitatea propriilor sentimente. Sunt receptiv la bucuriile vieții. Merit și accept tot ce este mai bun în viață. Mă iubesc și mă aprob. Puncte albe (de grăsime pe față) Ascund urâțenia. Mă accept ca fiindfrumoasă și iubită. Puncte negre Te simți murdar și neiubit. Mă iubesc și mă aprob. Sunt iubitor și demn de iubit. Rahitism Malnutriție emoțională. Lipsă de dragoste și securitate. Sunt în siguranță și sunt hrănit de însăși dragostea Universului. Răceli, guturai (boli ale sistemului respirator superior) Prea multe lucruri se petrec în același timp. Confuzie și dezordine mentală. Dureri mici. Tipul de credință : ‘Răcesc de trei ori în fiecare iarnă'. Frică. Legătură. Sentiment de încătușare. Ii permit acum minții mele să se relaxeze și să fie în pace. Claritatea și armonia sunt în interiorul meu și în jurul meu. Răni (tăieturi, lovituri) Mânie și vinovăție împotriva propriei persoane. Mă iert și aleg să mă iubesc. Rău de mare Frică. Frică de moarte. Lipsă de control. Sunt în totală siguranță în Univers. Sunt împăcat pretutindeni. Am încredere în viață. Rău de mașină Frică. Legătură. Sentiment de încătușare. Mă mișc cu ușurință în timp și spațiu. Mă înconjoară numai dragoste. Rău de mișcare Frica de a nu avea control. Am întotdeauna control asupra gândurilor mele. Sunt în siguranță. Mă iubesc și mă aprob. Rect Vezi: anus Regurgitare, râgâieli Frică. Hrăpăiești viața prea repede. Este timp și loc pentru ceea ce veau să fac. Sunt împăcat. Respirație Reprezintă abilitatea de a inspira în tine viață. Iubesc viața. -probleme Frica de a trăi deplin. Sunt în siguranță. Imi iubesc viața. 120 respiratorii (bronșită, răceală, gri-pă, tuse) -probleme de respire-ție (hiperventilație, atac de panică) Frică sau refuz să inspiri viața complet. Simți uneori că nu ai dreptul să ocupi spațiul ba chiar nici dreptul să exiști. Este dreptul meu dobândit prin naștere să trăiesc liber și la maximum. Sunt demn de iubit. Aleg acum să trăiesc viața din plin. Respirație neplăcut mirositoare Mânie și gânduri de răzbunare. Experiențe trecute adunate. Las cu dragoste trecutul să se ducă. Aleg să dau glas numai iubirii. Reținerea lichidelor 5 Ce îți este frică să nu pierzi? Mă eliberez acum din propria mea voință, cu bucurie. Reumatism Te simți victimizat. Lipsă de dragoste. Amărăciune cronică. Resentiment. Imi creez propriile experiențe de viață. Pentru că mă iubesc și mă aprob pe mine și pe ceilalți, experiențele mele devin din ce în ce mai bune. Râie Gândire infectă. Le permiți altora să-ți intre sub piele. Sunt expresia vie, iubitoare și veselă a vieții. Sunt propria mea persoană. Scheletul Oasele reprezintă structura vieții tale. Sfărâmaea structurii. Sunt puternic și solid. Sunt bine structurat. Sciatica Ipocrizie. Frica de bani și de viitor. Mă mut într-o stare mai bună. Binele meu este peste tot, iar eu sunt în siguranță și ocrotit. Sclerodermie Protecția propriei personae, împotriva vieții. Nu ai încredere în tine însuți că ești alături de tine și că poți să ai grijă de tine. Mă relaxez total pentru că acum știu că ești în siguranță. Am încredere în viață și am încredere în mine. Scleroză amiotrofică laterală (atrofie musculară) Nu dorești să accepți propria valoare. Negarea succesului. Stiu că sunt foarte valoros. Este bine pentru mine să am succes. Viața mă iubește. Scleroză în plăci Minte înțepenită, inimă împietrită, voință de fier, inflexibilitate. Frică. Prin alegerea gândurilor iubitoare și vesele, creez o lume iubitoare și veselă. Sunt ocrotit și liber. Senilitate Intoarcere la așa zisa siguranță a copilăriei. Nevoie de îngrijire și de atenție. O formă de control asupra celor din jurul tău. Evadare. Protecție Divină. Siguranță. Pace. Inteligența Universului operează la toate nivelele vieții. Sforăitul Refuz încăpățânat de a te dezbăra de șabloane vechi. Imi eliberez mintea de tot ceea ce nu arată ca dragostea și veselia. Mă mut din trecut in nou, proaspăt și vital. SIDA Negarea de sine. Sentiment de vinovăție sexuală. Credința pu- Sunt o expresie Divină și magnifică a vieții. Mă bucur de sexualitatea mea. 121 ternică în ‘a nu fi destul de bun'. Mă bucur de tot ceea ce sunt. Mă iubesc. Sifilis Iți dai altora puterea și eficiența. Decid să fiu eu. Mă aprob așa cum sunt. Sindrom pre-menstrual Permiți confuziei să domnească. Dai puterea influențelor exterioare. Respingere a procesului feminin. Preiau acum controlul minții mele și al vieții mele. Sunt o femeie puternică și dinamică! Fiecare parte a corpului meu funcționează perfect. Mă iubesc. Sinucidere Vezi viața numai în alb și negru. Refuzi să vezi altă ascăpare. Trăiesc în toată multitudinea de posibilități. Există întotdeauna o altă cale. Sinuzita Iritare împotriva unei persoane, cineva apropiat. Declar că pacea și armonia sălășluiesc în mine și mă înonjoară în orice moment. Sânge Reprezintă bucuria din organism, curgând liberă. Sunt bucuria vieții, exprimând și primind. Probleme cu sângele (vezi : leucemie) Lipsa de bucurie. Lipsa de circulație de idei. Idei noi și vesele circulă liber în mine. -anemie Vezi : anemie -închegare Curgerea bucuriei este închisă. Trezesc în mine o nouă viață. Curg. -hipertensiv Probleme emoționale nerezolvate de foarte mult timp. Las cu bucurie trecutul să se ducă. Sunt împăcat. -hipotensiv Lipsa de dragoste în copilărie. Defetism, pesimism. La ce bun? Oricum nu o iasă nimic. Aleg acum să trăiesc PREZENTUL continuu și vesel. Viața mea este o bucurie. Sângerare Bucurie care se scurge afară. Mânie. Dar unde ? Sunt bucuria vieții, exprimând și primind într-un ritm perfect. Sângerare ano-rectală Mânie și frustrare. Am încredere în procesul vieții. În viața mea se petrec numai acțiuni bune și potrivite pentru mine. Sânii Reprezintă maternitate și îngrijire. Primesc și dăruiesc hrana într-un echilibru perfect. -probleme (chisturi, noduli) Slăbiciune Nevoie de odihnă mentală. îmi dau minții mele o vacanță veselă. Spasme Ne strangulăm gândurile cu frica. Mă eliberez, mă relaxez și las să se ducă. Sunt în siguranță în viață. Spatele Reprezintă suportul vieții. Știu că viața mă sprijină tot timpul. 122 -probleme cu spatele (partea de sus) Lipsa de suport emoțional. Te simți ne-iubit. Iți înăbuși/ suprimi dragostea. Mă iubesc și mă aprob. Viața mă sprijină și mă iubește. -partea de mijloc Vinovăție. Blocat în toate ‘lucrurile' acelea din trecut. Nu-mi mai stați în spate! Las trecutul să se ducă. Sunt liber să mă mișc înainte, cu dragoste în inima mea. -partea de jos (lombară) Frică de bani. Lipsă de suport financiar. Am încredere în procesul vieții. Ea are grijă de tot ceea ce am nevoie. Sunt ocrotit. Stare nervoasă Frică. Anxietate. Zbatere. Grabă. Nu ai încredere în procesul vieții. Sunt într-o nesfârșită călătorie prin eternitate și am suficient timp. Comunic cu inima mea. Totul este bine. Sterilitate Frică și împotrivire la procesul vieții SAU nu ai nevoie să treci prin experiența de a fi părinte. Am încredere în procesul vieții. Sunt întotdeauna în locul potrivit, făcând lucrul potrivit, la timpul potrivit. Mă iubesc și mă aprob. Stomac Ține hrana. Digeră ideile. Digger viața cu ușurință. -probleme Spaimă. Frică de nou. Imposibilitatea de a asimila noul. Viața este de acord cu mine. Asimilez noul în fiecare moment al fiecărei zile. Totul este bine. Supraponderal Frică, nevoie de protecție. Fugi de sentimente. Nesiguranță, respingere de sine. Cauți împlinirea. Sunt împăcat cu propriile mele sentimente. Sunt în siguranță aici unde sunt. Imi creez propria protecție. Mă iubesc și mă aprob. Surzenie Respingere, încăpățânare, izolare. Ce nu vrei să auzi? Nu mă mai bateți la cap. Ascult Divinul și mă bucur de tot ceea ce aud. Sunt una cu tot ce există. Tăieturi Pedeapsă pentru a nu fi urmat propriile tale reguli. Creez o viață plină de premieri și recompensări. Testicule Principiul masculin. Masculinitate. Este bine să fii bărbat. Tetanus O nevoie de a te debarasa de gânduri mânioase și purulente. Permit iubirii din propria mea inimă să mă spele, să curețe și să vindece fiecare bucățică din corpul meu și al emoțiilor mele. Ticuri nervoase și zbatere de mușchi Frică. Sentimentul de a fi urmărit de cei din jur. Viața în întregul ei mă aprobă. Totul este bine. Sunt în siguranță. Timus (glanda) Glanda principală a sistemului imunitar. Te simți atacat de viață. Toți sunt împotriva mea. Gândurile mele iubitoare îmi păstrează sistemul imunitar puternic. 123 Tinnitus Refuz de a asculta. Nu-ți auzi vocea interioară. Incăpățânare. Am încredere în Spiritul meu Superior. Ascult cu dragoste vocea mea interioară. Las să plece tot ceea ce nu se aseamănă iubirii. Tiroida (vezi : gușa, hipertiroidism, hipotiroidism) Umilire. ‘niciodată nu reușesc să fac ceea ce vreau să fac. Când îmi vine și mie rândul?' Imi depășesc vechile limitări și îmi permit acum să mă exprim liber și creativ. Tratament de canal la dinte Nu mai poți mișca din nimic. Crezuri bine înrădăcinate sunt distruse. Imi creez o bază solidă pentru mine și pentru viața mea. Aleg ca toate crezurile să mă susțină cu bucurie. Tremur paralitic Gânduri paralizante. Te-ai împotmolit. Sunt liber cugetător și experimentez cu ușurință și bucurie lucruri minunate. Tromboză coronară Te simți singur și speriat. Nu sunt destul de bun. Nu fac destul. N-o să reușesc niciodată. Sunt una cu întreaga viață. Universul mă sprijină în totalitate. Totul este bine. Tuberculoză Te pierzi din cauza egoismului. Posesiv. Gânduri crude. Răzbunare. Iubindu-mă și aprobându-mă creez o lume veșnică și pașnică, în care să trăiesc. Tumori Hrănești dureri vechi și șocuri. Clădești remușcare. Mă eliberez cu dragoste de trecut și îmi îndrept atenția către această nouă zi. Totul este bine. Tumori fibroase și chisturi Alimentarea și întreținerea durerii unui partener. O lovitură dată eu-lui feminin. Mă debarasez de șablonul din mine care a tras această experiență de viață. Creez numai bine în viața mea. Turbare Mânie. Credința că violența este răspunsul. Pacea sălășluiește în mine și mă înconjoară. Tuse Dorința de a lătra la lume:'vedeți-mă', ‘ascultați-mă'. Sunt luat în seamă și apreciat în cele mai pozitive moduri. Sunt iubit. Udarea patului în somn (copii-enuresis) Frica de un părinte, de obicei de tată. Copilul acesta este văzut cu dragoste, compasiune, înțelegere. Totul este bine. Ulcer digestiv Frică. Credința că nu ești destul de bun. Gata oricând să-i mulțumești pe toți. Mă iubesc și mă aprob. Sunt împăcat cu mine însumi. Sunt minunat. Ulcere Frică. Convingerea că nu ești destul de bun. Ce mușcă din tine pe dinăuntru? Mă iubesc și mă aprob. Sunt împăcat. Sunt calm. Totul este bine. Umeri Reprezintă abilitatea noastră de a purta cu bucurie experiențele vie- Aleg să permit tuturor experiențelor mele de viață să fie vesele și pline de 124 ții. Noi facem din viață o povară prin atitudinea noastră. dragoste. -umeri rotunzi Porți necazurile vieții. Fără ajutor și fără speranță. Stau drept și liber. Mă iubesc și mă aprob. Viața mea devine tot mai bună pe zi ce trece. Umflare (vezi : edem) Ești blocat în gândire. Idei înfundate, dureroase. Gândurile mele curg liber și ușor. Mă mișc cu ușurință printe idei. Umflătură (nodul în gât) Frică. Nu ai încredere în procesul vieții. Sunt în siguranță. Am încredere că viața mă ajută și mă susține. Mă exprim liber și cu bucurie. Unghiile Reprezintă protecție. Ies afară din protejat, fără risc. -roaderea unghiilor Frustrare. Iți mănânci propriul ‘eu'. Disprețul unui părinte. Nu este nici un risc pentru mine să cresc mare. Imi conduc viața mea cu bucurie și cu ușurință. -unghia de la picior crescută înăuntru Grijă și vinovăție referitor la dreptul tău de a te mișca înainte. Este dreptul meu Divin să îmi iau propria direcție în viață. Urechile Reprezintă capacitatea de a auzi. Aud cu iubire. -dureri de urechi (otita, urechea medie și internă) Mânie. Nu vrei să auzi. Prea multe tutlburări. Părinți care se ceartă. Mă înconjoară armonia. Ascult cu dragoste lucruri bune și plăcute. Sunt un centru al iubirii. Uretrita (inflamarea uretrei) Emoții mânioase. Ești supărat. Dai vina pe alții. Creez numai experiențe vesele în viața mea. Urticaria Frici mici, ascunse. Faci din țânțar armăsar. Aduc pacea în fiecare colțișor al viații mele. Uterul Reprezintă casa creativității. Sunt acasă în trupul meu. Vaginita Mânie împotriva unui partener. Vină sexuală. Auto-pedepsire. Cei din jur oglindesc dragostea și auto aprobarea pe care le am pentru mine însămi. Mă bucur de sexualitatea mea. Varice Stai într-o situație pe care o urăști. Descurajare. Te simți copleșit și deranjat. Stau drept, în adevăr și trăiesc și mă mișc cu bucurie. Iubesc Viața și circul liber. Varicela Așteptând să cadă drobul de sare. Frică și tensiune. Prea sensibil. Sunt relaxat și împăcăt pentru că am încredere în procesul vieții. Totul este bine în lumea mea. Vertigo Vezi : amețeală Virisul Epstein-Barr A împinge peste limitele cuiva. Frica de a nu fi destul de bun. Iert cu ușurință. Mă iubesc și am să mă recompensez cu gânduri de pre- 125 Scurgerea întregului suport interior. Virus de stres. țuire. Vitiligo Te simți total în afara lucrurilor din jur. Nu aparții. Nu faci parte din grup. Sunt chiar în centrul vieții și sunt total conectat în Dragoste. Vânătăi Micile obsatacole din viață. Autopedepsire. Mă iubesc și mă bucur de mine. Sunt bun și gentil cu mine însumi. Totul este bine. Vomitat Respingere violentă a ideilor. Frica de nou. Diger viața fără pericol și cu bucurie. Numai bine vine de la mine și prin mine. Vulva Reprezintă vulnerabilitate. Nu este nici o probelemă să fii vulnerabil. Zgârieturi Sentimentul că viața te sfâșie, că este o înșelătorie, că tu ești păgubit. Sunt recunoscător pentru generozitatea vieții către mine. Sunt binecuvântat. In infinitatea vieții unde sunt, totul este perfect, întreg și complet. Accept o sănătate perfectă ca fiind starea mea naturală. În mod conștient, mă eliberez acum de orice tipar mental de al meu, Care s-ar fi putut exprima în boală sub orice formă. Mă iubesc și mă aprob. Mă iubesc și îmi aprob trupul. Il hrănesc cu mâncăruri și băuturi hrănitoare. Il exersez în moduri plăcute. Imi recunosc trupul ca pe o mașină minunată și magnifică, și mă simt privilegiat să trăiesc în el. Iubesc energia. TOTUL ESTE BINE ÎN LUMEA MEA! 126 NOI TIPARE DE GÂNDIRE PARTE A CORPULUI NOUL TIPAR DE GÂNDIRE FAȚA (acnee) Mă accept și mă iubesc unde sunt chiar acum. Sunt minunat. SINUSURI Sunt una cu întregul vieții. Nimeni nu are puterea să mă irite decât dacă eu îi voie. Pace. Armonie. Reneg orice credință în calendare. OCHII Sunt liber. Mă uit cu libertate înainte pentru că viața este eternă și plină de bucurie. Văd cu ochi iubitori. GÂT (interior) Pot să-mi iau singur apărarea. Mă exprim liber. Sunt creativ. Vorbesc cu dragoste. PLĂMÂNI Respirația vieții curge cu ușurință prin mine. (Bronșita) = pace. Nimeni nu mă poate irita. (Astmul) = sunt liber să îmi conduc liber viața. INIMA Bucurie. Dragoste. Pace. Accept viața cu bucurie. FICAT Las să se ducă tot ceea ce nu îmi este necesar. Conștiința mea îmi este acum curată și conceptele mele sunt proaspete, noi, vitale. INTESTINUL GROS Sunt liber. Las trecutul să plece. Viața curge cu ușurință prin mine. (Hemoroizi) las să se ducă orice presiune și necazuri. ORGANELE GENITALE (Impotența) putere. Permit întregului potențial al principiului meu sexual să opereze cu ușurință și bucurie. Imi accept sexualitatea cu dragoste și bucurie. Nu există nici vinovăție, nici pedeapsă. GENUNCHI Iertare. Toleranță. Compasiune. Merg înainte fără ezitare. PIELE Primesc atenție în moduri pozitive. Sunt în siguranță. Nimeni nu îmi amenință individualitatea. Sunt împăcat. Lumea este la adăpost și prietenoasă. 127 Las să plece toată furia și resentimentele. Tot ceea ce am nevoie, va fi întotdeauna la îndemână. Imi accept binele fără vinovăție. Sunt împăcat cu toate lucrurile mici din viața mea. SPATE Viața însăși mă susține. Am încredere în Univers. Dau liber dragostei și încrederii. (Regiunea lombară / sacrală)Am încredere în Univers. Sunt curajos și independent. CREIER Toată viața este o schimbare. Tiparele mele de evoluare sunt mereu înnoite. CAP Pace. Dragoste. Relaxare. Bucurie. Mă relaxez în plutirea vieții și las viața să trecă prin mine cu ușurință. URECHI Îl ascult pe Dumnezeu. Aud bucuriile vieții și las viața să trecă prin mine cu bucurie. GURA Sunt o persoană decisivă. Îmi duc acțiunile până la capăt. Sunt deschis la idei și concepte noi. GÂT (exterior)Sunt flexibil. Sunt deschis la puncte de vedere diferite de al meu. UMERI Mă eliberez de furie pe căi pașnice. Dragostea eliberează și relaxează. Viața este veselă și liberă, tot ceea ce accept este bun. MÂINI Manevrez toate ideile cu dragoste și ușurință. DEGETE Mă relaxez știind că înțelepciunea vieții are grjă de toate detaliile. STOMAC Asimilez cu ușurință ideile noi. Viața este de acord cu mine, nimic nu mă poate irita, sunt calm. RINICHI Caut numai binele peste tot. Se petrece numai acțiunea potrivită. Sunt împlinit. VEZICA URINARĂ Las vechiul să se ducă și primesc cu bucurie noul. PELVIS (Vaginita) formele și căile se pot schimba, dar dragostea nu se pierde nicio- 128 dată. (Menstrual)Sunt în echilibru în toate schimbările ciclice. Imi binecuvântez cu drag trupul. Toate părțile trupului meu sunt minunate. ȘOLD Merg înainte cu bucurie, susținut și sprijinit de puterea vieții. Mă mut în binele meu superior. Sunt în siguranță. (Artrita) Iubire. Iertare. Ii las pe alții să fie ei înșiși și sunt liber. GLANDE Sunt în total echilibru. Sistemul meu este în ordine. Iubesc viața. 5 LABELE PICIOARELOR Stau drept, în adevăr. Merg înainte cu bucurie. Am înțelegere spirituală. 129 Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în sociologie Manipularea prin intermediul buletinelor de știri articol apărut în nr.17 al revistei SINTEZA, revistă de gândire strategică - Motto: „ Un popor fără cultură este un popor ușor de manipulat. ” - Immanuel Kflnt Televiziunea manipulează, cred 65% din români, potrivit unui sondaj cu tema “Atitudini și obiceiuri de consum media. Percepții privind CNA”, realizat de IRES, în 2011. Cercetarea a fost realizată pe un eșantion de 1243 de persoane, de 18 ani și peste această vârstă, iar metoda de culegere a datelor a fost Computer Assisted Telephone Interview. Eroarea maximă tolerată a fost de ± 2,8%. Potrivit sondajului, 83% din populația adultă a României se uită zilnic la televizor, iar 10% - de câteva ori pe săptămână, 75% apreciază că televiziunile sunt dispuse să difuzeze orice de dragul audienței. 81% se uită zilnic la știri, 11% - de câteva ori pe săptămână, 2% - niciodată. Este cunoscut faptul că Televiziunea nu doar informează, ci și manipulează, deși unele persoane nu sunt de acord cu acest lucru, pentru că este greu pentru un telespectator să accepte că este manipulat de ceea ce vede. Sunt și persoane care știu exact cum și de ce manipulează televiziunea și se simt manipulate, însă pentru marea masă a telespectatorilor, pentru care noțiunea de manipulare este confuză, încerc să clarific această noțiune, în rândurile ce urmează. Conform Dicționarului de Sociologie, manipularea reprezintă acțiunea de a determina un actor social (persoană, grup, colectivitate etc.) să gândească și să acționeze într-un mod compatibil cu interesele inițiatorului, iar nu cu interesele sale, prin utilizarea unor tehnici ca persuasiunea, care distorsionează intenționat adevărul, lăsând impresia libertății de gândire și decizie. (Catălin Zamfir, Lazăr Vlăsceanu, 1993) Manipularea constă în a intra prin efracție în mintea cuiva pentru a-i forma o opinie sau a-i provoca un comportament, fără ca el să știe că efracția s-a produs. Spre deosebire de violența fizică, instituind o interacțiune explicită, violența psihologică sau cognitivă pe care manipularea o implică își datorează întreaga eficacitate disimulării sale. Și mecanismele tehnice de construcție a mesajului manipulator relevă o dublă preocupare: cea de a identifica rezistența care le-ar putea fi opusă și de a masca demersul în sine. (Philippe Breton, 2006, p. 25). „Influențarea opiniei publice printr-un ansamblu de mijloace (presă, radio, televiziune) prin care, fără a se apela la constrângeri, se impune acesteia anumite comportamente, cultivându-i-se impresia că acționează în concordanță cu propriile interese, poartă denumirea de manipulare” (Dicționar Enciclopedic Român, 1993, vol. IV, p. 245). Televiziunea a devenit mijlocul de comunicare principal pentru difuzarea informațiilor. Este un instrument esențial de comunicare pentru a transmite idei și opinii, și are o anumită influență asupra populației. Astfel, cred că devine important, să ne întrebăm, dacă nu este folosită ca mijloc de manipulare, în special în cazul buletinelor de știri, la care voi face referire, și care distribuie informații pentru o mare parte a populației. Jurnaliștii de televiziune și candidații au unele obiective diferite. Pentru profesioniștii politici, buletinul de știri este mijlocul de comunicare cel mai sensibil, care permite să ajungă simultan la milioane de indivizi cu cea mai mare forță de persuasiune. Pentru jurnaliști și redactori, informația televizată permite strângerea celei mai mari audiențe pentru maximizarea profitului, expunerea profesionalismului lor și permiterea cetățenilor să își formeze o opinie mai clară. Mediatizarea vieții politice este benefică pentru democrație, pentru că ea permite cetățenilor să aibă acces la o cantitate de informații aproape fără limite. Ea asigură pluralismul, dând posibilitatea tuturor curentelor de gândire să se exprime și tuturor indivizilor să fie informați de ansamblul punctelor de vedere și să își formeze o părere în cunoștință de cauză. Informația televizată, fiind canalul de persuasiune cel mai sensibil al campaniilor electorale, care poate avea un impact superior asupra rezultatului alegerilor, constituie de fapt, axa centrală a tensiunilor dintre jurnaliști și candidați. Pentru jurnaliști, fabricarea unei informații permite maximizarea audienței și afirmarea autonomiei. Pentru candidați, fluxul de informație corespunde cel mai mult strategiei lor de comunicare, cu scopul de a trezi susținerea publicului și de a se impune în fața concurenților. Mass-media și în special, informația televizată, au efecte asupra cetățenilor, care sunt departe de a fi limitate. Chiar dacă influența fenomenelor electorale este redusă, variabilele pe termen lung, fie din categoria socială, a religiei, sau a identificării susținătorilor, continuă să fie principalele variabile explicative ale alegerilor electorale. Dar având un electorat din ce în ce mai sensibil, pe termen scurt, informația difuzată de mass-media poate avea un impact asupra numărului de cetățeni suficient pentru a răsturna scrutinurile într-un sens sau într-altul. Televiziunea lucrează într-un mod subtil la pervertirea și manipularea indivizilor, uneori fără ca aceștia să-și dea seama și acest lucru este posibil pentru că imaginile televizate cauzează stări hipnotice. De aceea, psihologul A. Kașpirovski spunea, prin intermediul reproducerii televizate, că sugestia de pe ecran se mărește, de multe ori, devenind un mijloc de manipulare în masă, necunoscut până atunci de omenire. S. Kara-Murza consideră că încă nu a fost pe deplin explicată capacitatea TV de “ștergere” a diferenței dintre adevăr și minciună. Jurnalul TV a devenit un rendez-vous, în care se regăsește o mare parte a societății. Este un timp de socializare esențial. Buletinul de știri rămâne un mijloc de informare principal și are o responsabilitate importantă în ceea ce privește conținutul, iar influența sa asupra opiniei publice poate fi foarte importantă. El are o structură constantă care îi este proprie : generic, sumar, titlurile, reportajele, faptele diverse, sportul, iar jurnalistul care prezintă este unul cunoscut. Genericul este mijlocul de a atrage atenția telespectatorului, printr-o serie de imagini în cascadă, cu scopul de a mobiliza informațiile care urmează. Muzica genericului este un marcator, care prin constanța sa, sugerează începutul jurnalului. Titlurile prezentate în mod sintetic, mereu la fel, sunt urmate de un subiect de actualitate al zilei. Urmează apoi o serie de reportaje, iar finalul se încheie cu un subiect anexă, mai lejer. Buletinul de știri are un scop precis: auditoriul și fidelitarea publicului față de canalul de televiziune. Există o strategie pentru a face informația interesantă pentru publicul țintă. Jurnalul trebuie să fie atrăgător. De multe ori, sursele de informare sunt aceleași pentru toate canalele, dar sunt prelucrate în conformitate cu criteriile fiecărei echipe pentru a le adapta la public. Sunt prezentate în mod exclusiv și original pentru a face să creadă telespectatorul că este privilegiat, urmărind acel buletin de știri, și nu altul. Aceste alegeri orientează, de fapt, opinia telespectatorilor. În primul rând, jurnalul televizat este construit, în mod vizual: succesiunea imaginilor, mai mult sau mai puțin ritmice, mărturii scurte, evenimente extraordinare. Este căutată reacția emotivă. Imaginea influențează mai mult decât scrisul sau sunetul majoritatea emoțiilor noastre. Putem spune, că buletinul de știri, prin reportajele în direct, din timpul accidentelor, evenimentelor climatice, par să găsească o explicație rapidă situațiilor, faptelor, prin intermediul mărturiilor, adesea prinse în emoție. Informația este dată rapid, de multe ori, și puțin analizată. Uneori elementele de analiză se efectuează de către experți (financiari, politici), succint, înecate într-un conținut de informații. Ele sunt de multe ori necalificate, dar par să spună adevărul. În acest caz dezbaterea este un accesoriu și nu îmbogățește reflecția telespectatorului. Informația constă în difuzarea afirmațiilor fără a le pune la îndoială, pentru a trece apoi la o informație la fel de importantă. Buletinul de știri se construiește pe imagine, pe emoție, pe acțiunea imediată. El are ca obiectiv păstrarea auditoriului, fidelitatea telespectatorului. Faptele importante sunt pe toate canalele și repetă neobosite aceleași informații. Bourdieu, în lucrarea sa, Sur la television (Raisons d'agir, 1996, p. 17) subliniază lipsa de informații pertinente pentru a-și exercita rolul de cetățean. Jurnalul televizat permite o privire de ansamblu simplă și rapidă despre actualitatea mondială. Buletinul de știri influențează telespectatorii și cetățenii prin alegerile informațiilor și modul în care sunt prezentate. Pentru a influența telespectatorii, o inoculare (transmisie) de gusturi și dorințe este difuzată prin intermediul televiziunii pentru a crea o dependenta, o "nevoie tiranică "(Pierre Bourdieu, Sur la Television), a consumatorul, care este considerat a fi o victimă a televizorului. Referințe : 9 Pierre Bourdieu, 1996, Sur la television, Paris, Liber Editions. Catălin Zamfir, Lazăr Vlăsceanu, 1993, Dicționar de sociologie, Ed. Babel, București. Christophe Piar, 2012, Comment se jouent les lections. Television et persuasion en campagne electorale, INA,Paris, 2012 Dicționar Enciclopedic Român, 1993, Ed. Enciclopedică, București, 1993, vol. IV. IRES, 2011, Raport de cercetare Atitudini și obiceiuri de consum media. Percepții privind CNA. Philippe Breton, 2006, Manipularea cuvântului, Institutul European, Iași. Surse: http://www.agoravox.fr/actualites/medias/article/le-it-est-il-du-journalisme-31952 http://guerre.libreinfo.org/manipulations/manipulations/380-comment-la-structure-rituelle- du-journal-televise-formate-nos-esprits-.html http://ethiqueetmedias.mondoblog.org/2012/10/14/49/ http://www.carte.prohypnosis.co.uk Cap 1 Istoria hipnozei Cap 2 Inducerea transei Cap 3 Scoaterea din transa Cap î Efectele transei hipnotice Cap 6 fiutohipnoia Cap 7 Comunicarea non verbala Cap 8 Utilizarea sugestiilor Cap 9 Vindecarea Cu lumina Cap 10 Rcgresia in timp Cap 11 Criminalitatea si hipnoza Cap. 1 Istoria hipnozei Hipnoza este un fenomen controversat de mai mult de doua secole. Este usor de inteles senzatia de retinere sau chiar respingere fata de fenomenele pe care nu le putem explica inca stiintific si care par sa fie in afara oricaror reguli 1 sau matrici de înțelegere. Faptul ca se contesta si se discuta, certifica de fapt ca efectele pe care le obtinem sub hipnoza sint reale, certe, palpabile. Vindecarile miraculoase, orbi care vad, paralitici care merg pina la acele mici schimbari care nu le putem realiza prin efort constient precum a te lasa de fumat sau a vindeca frica de paianjeni sunt rezultate necontestate obtinute sub hipnoza. Hipnoza a fost practicata sub diverse nume, din timpuri imemoriabile. Vracii triburilor, vrajitoarele, doctori, liderii diferitelor religii au vindecat miraculos in diverse forme bolnavii. Egiptenii, cu 3000 de ani in urma, conform papirusurilor lui Ebers, utilizau hipnoza foarte apropiat de cum o aplicam acum.. Cu secole in urma oracolele grecesti, magii Perisei, fakirii hindusi, yoghinii Indiei utilizau si utilizeaza hipnoza (fara sa o denumeasca asa). Cele mai timpurii recorduri medicale descriu miraculoase vindecari realizate de preoti sau semizei care in Templele lui Aesculap, induceau un fel de somn. Sint multe citate in Biblie si Talmud care se refera la vindecari prin atingeri cu mina, cu pase asupra corpului sau alte tehnici similare hipnozei. Timp de multe secole, regii si printii se spuneau ca aveau puterea de a vindeca prin ‘'atingerea regala''. De la Regele Clovis (466-511) al Frantei se cunoastea ca monarhii ar detine aceste puteri miraculoase. In Anglia se spune ca Regele Eduard a vindecat bolnavii de scrofuloza prin atingerea regala, in anul 1066. In secolul al 17 aproape fiecare tara europeana are vindecatorul ei. In Italia Francisco Bagnone atingea bolnavii cu mina sau cu o relicva, producind vindecari nesperate. Cel mai faimos dintre ei a fost Johann Gassner (1727-1779), un preot catolic care credea ca cele mai multe boli sint produse de spirite diavolesti care puteau sa fie exorcizate prin rugaciuni. Paracelsus (1493-1541) a fost printre primii care au punctat efectul de cura obtinut prin influentarea corpurilor astrale de catre magnet. Parerile sale despre ‘'magnetismul animal'' au fost impartite de catre Glocenius, Burgrove, Helnotius, Kircher, van Helmont, Maxwell. Toti propagau aceiasi doctrina: magnetii pot sa vindece majoritatea bolilor. In anul 1679, William Maxwell, declara existenta unui spirit universal si vital care influenteaza fiintele umane. El mai puncteaza de asemenea rolul imaginatiei si a sugestiei in obtinerea vindecarii. Cel care si-a pus o serioasa amprenta in hipnoza a fost Frantz Anton Mesmer (1734-1815). Mesmer, crescut intr-o regiune de munti, avea inclinatie catre viata preoteasca. Dupa ce a urmat Colegiul Iezuit din Dillingen, a realizat ca curiozitatea sa il indrepta catre o cariera in filozofie si stiinta. Astfel el a urmat filozofia, apoi dreptul si la finalul cursurilor, la 32 de ani avea si o diploma medicala de doctor. 2 A IwSYMtR. Frantz Anton Mesmer Mesmer isi ia doctoratul cu teza: ‘' Influenta planetelor asupra corpului uman''. El sustinea ca natura este patrunsa de energii invizibile - forta de gravitatie era un exemplu - si ca noi sintem racordati la aceste energii. O corecta transmitere a acestor energii realiza sanatatea organismului. Cind aceste energii sint blocate, apareau probleme atit fizice cit si psihice si se genera bola. Deblocarea acestor energii aducea insanatosirea. Casatoria lui Mesmer cu vaduva von Posch, o pacienta de-a lui, i-a adus o avere substantiala, o magnifica casa la Viena si multi prieteni, printre care si Mozart. Parea ca nimic nu-i statea in cale, fiind respectat si cu o avere mare. Dar cum ar putea sa fie deblocate energiile vitale? Pe vremea lui se utiliza luatul singelui, care dadea deseori rezultate. In anul 1773, prietenul lui, Maximilian Hell, profesor de astronomie la Universitatea de la Viena, a efectuat experiente cu magneti. El creda ca debloca energiile vitale si chiar a proiectat divese forme de magneti pentru diverse organe. In 1773 Mesmer le incearca prima data pe o pacienta Franziska Oesterlein, care zacea in pat. El a miscat puternicii magneti a lui Hell de la stomac catre picioare. Dupa o ora, Frau Osterlein incepe sa simta ‘'neobisnuiti curenti'' in jurul corpului. In curind este vindecata. Mesmer atribuie toate rezultatele lui Hell. In cursul unui tratament, in care lua singele bolnvului, a observat insa ceva neobisnuit. Debitul de singe crestea la apropierea lui de client si scadea cind el se indeparta de el. Parea ca propriul lui corp producea un fel de magnet. In loc sa utilizeze magneti Mesmer a inceput sa faca pase usoare deasupra corpului pacientului. Si minunea se produce, avind acelasi efect ca la utilizarea magnetului. Asa a aparut magnetismul dar nu cel ordinar ci magnetismul ‘'animal''. 3 In 1779 el publica descoperirea si spre surprinderea lui in loc sa fie aclamat de catre corpul medical, in fapt isi declanseaza ostilitatea acestuia. Corpul medical il acuza ca vindecarea se datoreste sugestiei si ca pasele facute de el deasupra corpului bolnavelor nu ar fi dintre cele mai inocente. Insa clientela bogata a Vienei este cucerita de metodele lui si in acelasi timp si proportie creste invidia confratilor de breasla doctori. El petrece o saptamina la curtea baronului Hasresky de Horka care suferea de spasme incontrolabile la picioare. Cind Mesmer tine in mina picioarele baronului acestea isi inceteaza miscarea necontrolata. Cind ii tine mina aceste spasme incep din nou, ca si cind Mesmer ar controla fluidele baronului. Intr-o saptamina baronul este vindecat. Mesmer proiecteza si produce un prototip de aparat pentru vindecat in grup care are rezultate spectaculoase. Un tub mare este umplut cu pilitura de fier. Pacientii, in jur de 30, sunt asezati in tub, pentru a primi fluxul magnetic, conectati cu corzi unii de altii. Totul se petrecea in semiobscuritate iar Mesmer isi regiza cu atentie aparitia, fiind imbracat cu o pelerina de culoare violeta. Mesmer atingea pe fiecare cu o bagheta de sticla. Multi dintre pacienti declansau crize, similare cu cele produse astazi de diverse secte religioase. Ideile proclamate de el nu erau total originale dar important este ca vindecau. Mesmer decide sa vindece o tinara pianista Maria Theresa Paradies, protejata de Imparateasa. Ea nu putea sa vada datorita retinei detasate. Dupa citeva saptamini patrecute in casa lui Mesmer fata este convinsa ca incepe sa vada. Profesorul Barth este trimis sa o consulte pe fata si admite in particular lui Mesmer ca fata vede. In raportul oficial el afirma insa ca fata este tot oarba. Parintii fetei, care banuiesc posibilitatea unui declin al fetei din atentia publica daca isi va recapata vederea , isi scot fata cu forta din casa lui Mesmer. In 1778, satul de insulte el decide sa se mute la Paris. Aici, sistemul de cura in grup continua sa atraga clientela bogata a Parisului, care se inghesuie sa stea cu picioarele in tubul de lemn si sa-si preseze corpurile impreuna pentru a se forma fluidul vital. Cazurile de vindecare atrag atentia regelui Frantei care ii ofera o pensie pe viata cu conditia sa ramina in Franta. Mesmer cere o jumatate de milion de franci ca sa efectueze cercetari. Cind regele il refuza el parasesete ofensat Franta. Pacientii lui insa fac o coleta si aduna suma de 350.000 ducati de aur, cu mult peste suma ceruta de el. Mesmer se reintoarce avind insa de data asta dusman pe insusi regele. Acesta decide formarea unei comisii de oameni de stiinta pentru a analiza rezultatele lui Mesmer. Din comisie fac parte inclusiv Lavoisier, Benjamin Franklin, Dr. Guillotin (inventatorul masinii de ghilotinat-taiat capete). Discreditarea a fost asa de intentionata, ca membrii comisiei nici macar nu au participat la sedintele lui de vindecare, dar au semnat un raport in care denunta magnetismul animal ca un produs al imaginatiei. Mesmer in acea perioada (1794) era absent din Franta si nici macar nu a fost consultat. Dupa revolutie, in care el pierde toti banii, cu politia austriaca care il impiedica sa vina la Viena, se retrage la tara unde traieste izolat urmatorii lui 25 de ani. Medicina de pe vremea lui Mesmer era complet materialista, in sensul ca se credea ca orice boala are o origine fizica si poate sa fie vindecata in special prin luarea singelui. Numai daca am lua in considerare faptul ca s-a discutat ca vindecarile lui Mesmer se datoreaza sugestiei, se face un enorm pas in medicina care astfel recunoaste ca mintea joaca si ea un rol in imbolnavirea organismului. 4 Sa decidem ca magnetismul este o sarlatanie ar fi o erorare pentru ca s-a experimentat in acea perioada vindecarea cu ajutorul magnetilor de catre doctori care au produs o serie de rezultate uluitoare, ca de exemplu mutarea paraliziei dintr-o parte a corpului in alta. Trebuie sa lasam viitorul sa decida importanta descoperirilor lui Mesmer care va stabili daca el influenta aura umana, care acum este recunoscuta stiintific, cu ajutorul magnetilor. Mesmer moare in 1815, virtual uitat de toti, dar metodele lui se raspindesc rapid in toata lumea. Unul din discipolii lui, marchizul de Puysegur si doi frati de-ai lui au platit lui Mesmer enorma suma de 400 ludovici de aur ca sa-i invete tehnica folosita. Marchizul incepe sa practice pe servitorii lui. El magnetiza un copac si il leaga de copac pe un tinar pastor Victor. Apoi incepe sa faca pase cu mina in dreptul fetei. Dupa citeva pase Victor inchide ochii si adoarme. Marchizul ii ordona sa se trezeasca si sa se dezlege. Victor se dezleaga, dar pastreaza ochii inchisi. Puisegur realizeaza pe moment ca a realizat un fel de transa dar habar nu are de originea ei. Doua secole si ceva dupa eveniment, stiinta este la acelasi nivel - stim ca se realizeaza ceva dar nu se cunoaste originea. Ceea ce s-a produs a fost numit ‘'mesmerism''. Termenul de hipnoza va fi introdus abia in anul 1843 de catre James Braid. Puysegur repeta transa cu Victor si face descoperiri uluitoare: el ii da comenzi mentale lui Victor si acesta le aduce la indeplinire ca si cum ar fi fost date verbal. Mai mult discutia dintre ei se purta astfel: Puisegur''vorbea mental'' iar Victor raspundea verbal. Puysegur descrie in ‘'Memorii in ajutorul istoriei magnetismului animal ‘'in 1809, cum l-a facut pe Victor sa repeta cuvintele unui cintec pe care marchizul il cinta mental. Un alt lucru uluitor a fost constat. In stare normala, constienta, Victor era un om neinstruit, mai degraba prost iar in transa devenea pe departe mai inteligent si perceptiv. Astfel se face pentru prima data o asociere clara intre hipnoza si fenomenele paranormale (de multe ori aceste fenomene paranormale in stare de transa sint asa de socante incit lumea le confunda total cu hipnoza). 5 Marchizul de Puysegur Pentru asi dovedi autenticitatea, Puysegur, in fata unei audiente pune un alt subiectin transa, Madeleine, si ii transmite ordine mentale. Ba mai mult invita audienta sa ii transmita lui Madeleine ordine (ca de exemplu luarea unor obiecte) si Madeleine de fiecare data fara gres executa ordinul. Pentru a fi sigur ca nu este o inscenare codificata i se leaga ochii lui Madeleine si ea performa in aceasi masura. Un baron sceptic si banuitor ca s-ar putea ca marchizul sa aiba un cod pe care sa-l utilizeze in experiment cu subiectul ii cere lui Puysegur sa-si desfasoare experientele in casa unui prieten de-a lui, Mitonard. Madeleine este pusa in transa si Mitonard ii da ordine mentale pe care fata le aduce la indeplinire. Un alt sceptic Fournel care sustinea ca 90 suta din fenomenele magnetice sint sarlatanie, in fata subiectului legat la ochi care in transa ia obiecte de pe o masa la ordinele lui mentale, admite ca aceasta nu mai este frauda. Este evident ca nu mai are importanta ca in fraza sa Fournel avea dreptate ca 90% dintre fenomenele prezentate ‘'pe piata'' in acel moment erau sarlatanie - conteaza acele 10% care demonstreaza existenta certa a unor fenomene in afara unei explicatii logice. De fapt Puisegur a demonstrat existenta telepatiei, care de fapt va primi acest nume un secol mai tirziu. Nimic din cea ce s-a intimplat nu contrazice pe Mesmer, ca ar exista fluide care afecteaza corpul. Puisegur a facut demonstratii publice ale unui fenomen care contrazicea faptul ca omul ar fi un fel de masina cu mintea un produs al 6 corpului. Ceea ce a demonstrat el este ca mintea oarecum este independenta de corp si oarecum la un nivel mai inalt decit corpul. El nefiind insa doctor (spre norocul lui), nu intra in concurenta cu corpul medical iar experientele lui sunt viu si larg discutate. Din acest moment, incep sa abunde experientele in hipnoza. In anii 1814 si1815 Abatele Faria, care a venit din India la Paris face demonstratii publice de vindecarer fara ajutorul magnetilor. El ‘'hipnotizeaza ‘' peste 5000 de persoane si exprima opinia valabila si astazi ca vindecarea s-ar produce datorita dorintei si cooperarii pacientului, pavind astfel drumul lui James Braid care va elabora doctrina sugestiei. Li' 7 Abatele Faria James Braid D'Eslon, advocatul lui Mesmer, raporteaza cazul unui om care putea sa joace carti cu ochii legati. Un experimentator olandez descrie cazul unui baiat care putea in transa sa citeasca cu virful degetelor iar unul experimentator german descrie despre un caz bolnav de epilepsie care distingea culorile cu talpa piciorului, chiar cind avea sosete pe ea. In Baden, un om sub hipnoza a citit un text intr-o scrisoare lipita, despre care hipnotistul nu-i cunostea continutul. In Suedia o fetita citea o carte cind era pusa pe stomacul ei. Aceste tipuri de fenomene au fost obtinute cu persoane senzitive. In Anglia, un profesor, care mai tirziu a contribuit la teoria evolutionista a lui Darwin, a descoperit ca sub hipnoza unul din elevii lui poate simtii, gusta la fel ca si el ba mai mult, cind profesorul se intepa cu un ac intr-o parte a corpului, copilul sarea si se freca in acea parte a corpului. Toate aceste fenomene au dovedit ca mintea, fiinta umana are ‘'forte necunoscute''. De ce aceste fenomene asa de usor de demonstrat si reprodus sint ignorate cite o data de oamenii de stiinta. Sa nu-i judecam pe cei care l-au negat pe Mesmer si sa afirmam mai bine ca stiinta nu era destul de avansata in acel timp pentru aceste fenomene. Sa nu-l judecam pe genialul Lavoisier, pe care Academia Franceza de Stiinte l-a trimis sa faca un raport despre o piatra mare care a cazut din cer, la Luce. Raportul lui a fost clar, martorii care au vazut piatra cazind s-au inselat pentru ca pietrele nu pot sa cada din cer. Probabil Mesmer a venit pe Pamint mai devreme cu vreo doua secole decit era stiinta pregatita sa-l accepte ca posibil. In aceasi perioada incep sa fie raportate cazurile de operație fara anestetic, sub inflenta hipnozei. Unul din primele cazuri a fost ale lui Recamier, in 1821, care 8 a efectuat o operatie unui pacient care era in ‘'coma mesmerica''. Hipolyte Cloquet a efectuat o operatie de piept, in fata Academiei Medicale Franceze in 1829, utilizind mesmerismul. In acelasi timp in Statele Unite, Wheeler a efectuat o operatie de polipi utilizind mesmerismul. In India James Esdaile, un chirurg scotian efectueaza zeci de operatii fara anestezie intre 1840 si 1850. Binecunoscutul doctor Jean-Martin Charcot practica la Spitalul Salpetriere, unde avea acces saracimea Parisului. Dr. Charcot era uimit de faptul ca o pacienta isterica credea ca este insarcinata iar corpul ei evolua fizic ca la o sarcina sau ca un om credea ca are o mina paralizata si nu o putea misca desi mina fizic era perfect sanatoasa din punctul lui de vedere. El realizeaza ca aceleasi fenomene se puteau obtine sub transa hipnotica si face demonstratii uluitoare in care oamenii se pun in patru labe si incep sa latre crezindu-se ciini, isi flutura bratele cind li se spune ca sunt pasari, sau maninca carbuni cind li se spune ca este ciocolata. Probabil colegii lui Charcot nu au fost invidiosi pe el si i-au acceptat experientele si rezultatele pentru ca el se ocupa de clientela saraca a Parisului. Concluzia lui a fost ca hipnoza este o forma a isteriei. Un tinar doctor de la Viena vine sa studieze sub conducerea lui Charcot. Numele lui este Freud. Freud este profund impresionat de experientele lui Charcot si decide ca aceste fenomene au loc intr-o parte a mintii care este cu mult mai puternica decit partea constienta. Interpretarea lui Freud demonstreaza inimaginabila putere a mintii inconstiente, care face ca un om hipnotizat cind i se spune ca are o moneda inrosita in mina sa o scapa jos, sa tipe de durere si sa ii apara o rana. Desigur este puterea sugestiei. Dar nu putem sa ne oprim doar la aceasta, pentru ca reducem hipnoza numai la una din aspectele ei. Trebuie sa analizam celeleate fenomene produse sub hipnoza, demonstrate de Mesmer, Puysegur, D'Eslon si asa mai departe, care se ocupa de asa numitele actual fenomene paranormale. James Braid, un doctor scotian, devine interesat in hipnoza in anul 1841, in urma unei demonstratii facute de un magnetizator elvetian, La Fontaine, in Manchester. El observa ca speranta, credinta in fenomen creste puterea de vindecare. El incearca sa elimine ocultul si misteriosul din fenomen si sa realizeze observatii clinice asupra fenomenului. El il defineste gresit ‘'hipnoza'' de la cuvintul grec hypnos care inseamna somn. Mai tirziu, cind s-a inteles ca fenomenul de hipnoza nu este de fapt somn, era prea tirziu, denumirea s-a inradacinat. De asemenea el a punctat un lucru cunoscut de secole, dar neglijat si anume ca starea, transa hipnotica se putea realiza fara inductia formala. Doctorii Ambroise Auguste Liebeault din Nancy si Hipolyte-Marie Bernheim (1840-1919) un renumit neurologist din Nancy au dezvoltat teoriile lui Braid si au tratat cu succes peste 12.000 de pacienti. Bernheim si Lieubeault legitimii inovatori ai psihologiei moderne, considerau hipnoza o functie a unui comportament normal si introduc conceptul de sugestie si sugestibilitate. Ei de asemenea considerau ca fenomenul de ‘'mutare - anulare a simtomului'' este efectiva si fara consecinte negative sau efecte secundare. Ei au triumfat asupra teoriei lui Charcot, care sustinea ca hipnoza este o forma a isteriei si de acea periculoasa. 9 Astfel, desi foarte greu acceptata, hipnoza devine stiinta in 1884, cind Bernheim a publicat cartea '' Sugestia in starea hipnotica si starea de veghe''. Hipnoza isi capata locul binemeritat printre stiinte, fiind insusita ulterior de multi savanti printre care Pavlov, Broca, Babinski, Prince etc. In contradicție cu Freud, Prince din SUA demonstreaza ca hipnoza poate sa fie utilizata pentru intensiva explorare a personalitatii. Hipnoza practicata astazi este departe de hipnoza primitiva aplicata in perioada lui Freud. Nevoia de tratamente rapide in perioda celor doua razboaie mondiale si a razboiului din Corea a dus la marirea colosala a interesului in hipnoza. Asociatia Medicala Britanica, in anul 1955 isi da aprobarea in utilizarea hipnozei ca tratament in neuroze si hipnoanalgesiei. Se admite si se introduce studiul hipnozei ca materie de curs in facultatile de medicina atit in Statele Unite cit si Marea Britanie. Societatea Internationala pentru Hipnoza Clinica a infiintat sucursale in multe tari din lume pentru a mentine o inalta etica in utilizarea hipnozei precum si a unui standard in pregatirea hipnotistilor in scopuri clinice. Razboiul rece dintre Uniunea Sovietica si Statele Unite ale Americi, au dus la alocarea unor sume enorme de bani in experiente pentru obtinerea armei psihologice, care au avut ca rezultat la nasterea''copilului''hipnozei si anume a programarii neuro-lingvistice. In jurul anului 1970, in SUA, un computerist si un lingvist John Grinder si Richard Bandler sint pusi sa studieze pe cei mai mari hipnotisti ai perioadei actuale, ca sa descopere de ce si cum se obtin schimbari in comportament si vindecari. Prin contributia lor s-a nascut noua stiinta care prin implicatiile extraordinari de mari asupra sistemului de comunicare umana, a ajuns sa fie introdusa experimental ca obiect de studiu in citeva din scolile primare din Australia. Actual, utilizarea hipnozei este dezvoltata in special in SUA. Este usor de explicat de ce: inchipuiti-va ca vine la dumneavoastra un hipnotist si va intreaba daca ati vrea sa va dublati veniturile in urmatorii doi ani, ce ati raspunde? Un american, pentru care esential este volumul contului din banca, ar raspunde:'' Sigur ca da, cit ma costa, cind incepem sedintele de hipnoza si cind isi incepe efectul''. Un englez, pentru care tot ce nu este conventional nu exista, ar suride si ar spune ca nu-l intereseaza, gindindu-se la cit de mult a decazut societatea. Dumneavoastra, sincer si direct ce ati raspunde? Pentru ca foarte multe lucruri se pot obtine sau imbunatatii prin hipnoza, aceasta este extensiv utilizata in USA. Europa este sceptica desi ea a'' nascut copilul''. De exemplu, Alma Thomas, una din profesoarele Colegilui Britanic in Hipnoza Clinica (LCCH) lucreaza cu elita sportiva si artistica din Statele Unite. Ea este Consultant al Operei Metropolitane din New York, avind printre clienti pe Pavarotti. Dar nu are clienti in Anglia. Sportivi, artisti, businessmen, studenti, vinzatori, casnice toti pot beneficia de efectele hipnozei. Vrei sa iti schimbi ceva din comportament? Vrei sa iti imbunatatesti relatiile de familie? Vrei sa te lasi de fumat? Vrei sa obtii ceva si nu sti cum sa procedezi? Vrei sa iti vindeci fobia de paianjeni? Vrei sa iti imbunatatesti sanatatea? Vrei sa nu mai ai emotii in examene? Vrei sa memorezi mai usor si mai repede? Vrei sa iti aduci aminte de nasterea ta? Vrei sa revezi ce s-a intimplat cind aveai doi ani? Vrei sa vezi ce eveniment din vietile precedente iti influenteza comportamentul de astazi? Vrei sa iti schimbi cariera si nu sti ce altceva ai putea face sau ce resurse ai pentru schimbare? Vrei sa iti dezvalui 10 adevarata ta personalitate, nu cea la care ai acces prin mintea ta constienta? Vrei sa iti vindeci ceva care are o motivatie psihologica ? Vrei sa fi fericit? Una din miile de solutii valabile de utilizat pentru obtinerea acestora este hipnoza. Capitolul 2 Inducerea transei si adincirea ei Foarte sumar hipnoza clinica inseamna sa pui subiectul in transa (sa induci transa) dupa care ii sugerezi subiectului ceva care ajunge direct in mintea lui inconstienta (care printre altele este sediul controlului automat al corpului) si care il ajuta direct sau indirect sa isi rezolve o problema de sanatate, de comportament etc. Exista foarte multe tehnici pentru inducerea transei si de adincire a ei. Este bine sa se inteleaga de la inceput ca transa nu este o stare de somn - este o stare asemanatoare cu cea premergatoare starii naturale de a adormi, cu diferenta ca capacitatea de a percepe mental fenomenele este mult mai ascutita, mai dezvoltata decit este in stare constienta. Persoana aude zgomotele fizice inconjuratoare dar sub indicatia hipnotistului ele pot fi anulate, subiectul concentrindu-se asupra comunicarii verbale a hipnotizatorului. In timpul transei pot aparea fenomenele de abreactie, in care subiectul incepe sa plinga sau sa rida, deschide ochii, vorbeste necontrolat, isi convulsioneaza corpul, etc. Este necesar ca hipnotistul sa ramina calm si sa conduca sedinta corect. Sub nici un motiv sa nu se asume ca subiectul a iesit din transa (vezi capitol 3). Incepatorului in studiul hipnozei ii este sever indicat sa utilizeze una din metodele standard de inducere a transei, urmind sa-si dezvolte proprile texte, scripte, dupa ce acumuleaza un volum de cunostinte suficient de mare si siguranta in sine. Putem grupa metodele de inducere standard in metode permisive, intermediare si autoritate. 2.1 Metode pemisive: Relaxarea progresiva a corpului prin sugestie verbala Relaxarea progresiva cu fixarea ochilor Relaxarea progresiva cu fixarea miinii 2.2 Metode intermediare: Inductia cu miinile strinse Inductia cu levitarea mini Inductia cu fixarea ochiului si distragerea atentiei 2.3 Metode autoritare: Metoda numararii Metoda confuziei Metoda privirii directe 11 2.1 Metode permisive 2.1.1 Relaxarea progresiva a corpului prin sugestie verbala Este preferabil ca subiectul sa stea intr-un fotoliu confortabil, daca este posibil unul cu spatarul suficient de inalt. Acesta este nevoie pentru a-i sprijini capul in timpul transei. Daca nu aveti unul disponibil, sedinta se poate desfasura si pe un scaun normal. Ea se poate desfasura si cu subiectul intins in pat, intr-o pozitie confortabila. Este de preferat sa se evite pozitia culcat in pat, in special cind hipnotistul si clientul sint de sexe diferite (fac exceptie situatiile cind clientul este asa de bolnav incit nu poate sa stea in picioare). Deseori clientii in stare de transa pot halucina despre dorinte sexuale ale hipnotistului. DECI EVITATI ACEST LUCRU! Se indica sa ia o pozitie cit mai relaxata dupa care se focuseaza atentia clientului in diferite parti ale corpului cu indicatia sa se relaxeze muschii. Vorbirea monotona, cu urmarirea indeaproape a reactiei clientului care trebuie incorporata in scripte, pauzele necesare, increderea totala a hipnotistului in cea ce face ( nu poti sa fi hipnotist daca nu crezi in ceea ce faci, in ceea ce spui - pur si simplu de cele mai multe ori nu lucreaza ), vor duce la diminuarea miscarilor fizice, a tensiunuii musculare a corpului subiectului. Exemplu: Alex, te rog sa asezi picioarele amindoua cu talpa pe podea... si cauta sa gasesti o pozitie cit mai confortabila.este bine. poti sa inchizi ochii acum.sau mai tirziu.dupa cum iti este mai usor sa te relaxezi ...( in general clientii se misca in fotoliu cautind sa stea cit mai comod si inchid ochii)..si asi vrea acum sa te concentrezi.. toata atentia ta sa fie concentrata in zona plaminilor.. si sa-ti urmaresti respiratia. inspira.. expira ... fpronuntarea inspira - expira se face simultan pe respiratia inspira expira a subiectului, repetindu-se de citeva ori simultan cu el cu reducerea tempoului in vorbirea noastra. Se produce o marire a volumului de aer inspirat si expirat, de calmare a respiratiei, care vor duce inevitabil la relaxarea corpului) ... inspira ... expira.. perfect. ispira.. expira.( se repeta de 5,6 ori pina se ‘'simte'' inceputul relaxarii corpului) ..foarte bine Alex. eu nu stiu daca cunosti cuvintul a scana..deriva din computere . si asa cum stai incercind sa te relaxezi .cu atentia focusata .in respiratie ..asi vrea sa-ti spun .ca prin scanare .inteleg sa te uiti.in interiorul tau.cu mintea.. probabil ca auzi ceasul din perete cum ticaie.sau zgomotele din exteriorul camerei.dar asta nu te deranjeaza in concentrarea ta..dimpotriva. cu fiecare zgomot pe care il auzi.in interiorul sau exteriorul camerei ( nu este necesar sa fie o incapere fara zgomote) .te vei relaxa si mai mult. cu fiecare zgomot. corpul tau .. fiecare fibra .fiecare nerv.se relaxeaza..asi vrea acum ..sa-ti scanezi picioarele.de la virful degetelor pina la sold.. priveste..simte picioarele tale .si lasa orice tensiune nervoasa sa plece . ai pentru sarcina asta doua minute .. (lasi subiectul doua minute sa efectueze relaxarea muschilor de la picioare - in conditia ca nu poate sa o faca, vei aplica o alta metoda - il pui sa-si contracteze muschii si sa-i relaxeze; daca incepe sa bufneasca in ris (sau in plins) spune-i ca este normal sa rida, o reactie 12 perfect normala.si lasa-l sa rida cit vrea, dupa care reiei inductia. Hipnoza trebuie sa fie perfect naturala, in concordanta cu ce face clientul in momentul respectiv. Daca ride incorporeaza asta in inductie . nu te apuca sa spui: te-as ruga sa fii serios si sa nu mai rizi - asta il va scoate imediat din raportul cu hipnotistul).acum asi vrea Alex sa-ti concentrezi atentia in zona stomacului... scaneaza zona stomacului si lasa toti muschii sa se relaxeze...lasa toate tensiunile care nu sint necesare sa plece . .ai pentru asta alte doua minute . foarte bine .(daca nu a inchis ochii pina in faza asta vei spune: pleoapele devin tot mai grele.si ochii tai tot mai obositi ... lasa-i sa se odihneasca . sa se inchida . sa se relaxeze si ei) .si s-ar putea sa te intrebi ce urmeaza acum . sar putea sa simti ca te scufunzi in scaun .. adinc tot mai adinc.s-ar putea sa-ti simticorpul greu . greu ca plumbul .. nu are importanta ce simti . este natural . este starea de transa usoara . in care incepi sa te aflii acum . si acum Alex asi vrea sa te concentrezi in zona gitului si a umerilor . lasa toate tensiunile sa plece .(urmarind subiectul se observa ca isi lasa muschii umarului in jos si isi apleaca capul intr-o parte - este un semn ca incepe sa fie in transa si iti urmareste comenzile) ..asa, foarte bine .relaxat, cit mai relaxat .(daca de exemplu se aude o usa trintita) .si asa cum auzi zgomotul usii .. adinc .tot mai adinc relaxat . toti nervii . toate celulele din organism se relaxeaza .. adinc .. tot mai adinc . si asa cum corpul tau se relaxeaza . vom relaxa si mintea ta . asi vrea sa te gindesti la o imagine placuta, relaxanta . care inseamna pentru tine .calm .. incredere . asi vrea sa te imaginezi ... la malul marii . pe o plaja .. poate simti caldura nisipului .. cerul albastru .. poate simti caldura soarelui . nu prea fierbinte . tocmai potrivita pentru tine ... corpul care se relaxeaza .este asa de placut sa stai la soare ... (bineinteles ca nu veti utiliza imaginile cu marea unui subiect care a suferit arsuri, unuia pentru care marea implica un episod traumatic sau caruia i se face rau stind cu capul in soare) . (urmareste foarte atent raspunsul dat de corpul subiectului, daca se misca usor, daca zimbeste.)..asi vrea acum, sa indeplinesti un lucru mai dificil ... sa mergi sa pui mina in mare ca sa simti ce temperatura are apa . . si cind ai realizat sarcina asi vrea sa-mi semnalizezi asta cu o usoara miscare a unui deget de la mina . pe care il alegi tu . si eu voi intelege ca ai simtit temperatura apei..(dupa ce se misca un deget - miscarea trebuie sa fie ca o usoara zvicnitura, ca o contractie musculara, iar daca este mai lunga din frinturi de miscari. Acest tip de miscare indica ca miscarea este facuta de mintea inconstienta si nu de cea constienta. Daca mintea constienta controleaza miscarea miscarea este cursiva si inseamna ca subiectul nu a intrat in transa usoara) .foarte bine . asi vrea sa incerci ceva mai dificil.sa auzi zgomotele din imaginea in care est i. .eu nu stiu unde esti, dar trebie sa fie ceva zgomate acolo . ca miscarea valurilor, tipete de pescarusi .si cind auzi bine sunetele, semnalizeaza-mi cu un deget . foarte bine . si asi vrea acum sa faci ceva si mai dificil . daca poti . asi vrea acum . sa simti mirosul locului respectiv . tu sti fiecare loc are mirosul lui specific .. miroase, simte si cind ai mirosul in nari, te rog sa-mi semnalizezi cu miscarea unui deget . foarte bine Alex . foarte bine In acest moment subiectul este in general rigid, nu se misca, are temperatura corpului usor scazuta, prezinta citeodata miscari involuntare, 13 spasmodice a corpului sau a unor parti din corp, are o paloare a fetei, globul ocular la anumite comenzi are o miscare precipitata. Subiectul aude tot ce se intimpla cu el, are o acuitate mult mai mare decit in stare constienta si este gata pentru faza urmatoare, faza clinica. In conditia cind care nu se efectueaza altceva, se scoate din transa prin numarare (vezi capitolul 3) cu sugestii pozitive. 2.1.2 Relaxarea progresiva cu fixarea ochilor Aceasta metoda era una din metodele favorite de inducere a transei in anii 1970. Ea depinde de concentrarea atentiei subiectului la ceea ce spune hipnotistul . Metoda se recomanda subiectilor care sunt nervosi. Subiectului, stind intr-un scaun confortabil, i se spune sa priveasca un punct in tavan. El fixeaza spotul indicat si nu are voie sa-l paraseasca cu privirea nici un moment. Daca subiectul paraseste punctul cu privirea i se atraga atentia imediat. Se indica apoi sa isi relaxeze corpul complect; ii se sugereaza ca simte o stare de greutate in picioare (genunchi, talpi etc); picioarele sunt complet relaxate; sentimentul de relaxare se imprastie in tot corpul, la miini, brate, umeri, toti muschii gitului, mergind la obraji si muschii fetei, pina la ochi, pleoape; pleoapele devin obosite, grele; asa de grele si obosite ca vor sa se inchida; sugestiile sunt date monoton pina cind subiectul intra in usoara transa hipnotica. Transa este adincita prin inductia cu ridicarea bratului. Aceasta inductie, a levitarii bratului poate sa fie utilizata fie ca inductie primara sau ca adincitor al nivelului transei. Este una din scriptele utilizate poate cel mai mult in anii 90 de catre hipnotisti. In aceasta scripta i se cere subiectului sa se concentreze asupra unei senzatii pe care o va dezvolta in una din miini, la alegerea lui. Senzatia este ca bratul nu are greutate de loc, ca si cum ar vrea sa se ridice in aer. Se simte bratul tot mai usor si o data cu ridicarea bratului, cu fiecare centimetru in sus relaxarea corpului sau devine tot mai adinca, tot mai profunda iar corpul greu ca plumbul. Pentru a ii usura miscarea miinii in sus subiectului i se sugereaza faptul ca are legate de incheietura niste baloane, care fac sa i se ridice mina in aer, bratul devenind usor ca si un fulg. Cind miscarea minii devine vizibila, subiectul este incurajat sa continue. Este important sa se spuna, sa se repete ca cu fiecare centimetru in aer corpul devine tot mai relaxat. Acestea trebuie spuse cu delicatete, dar cu completa incredere in ceea ce se face. Daca subiectul percepe nesiguranta, indoiala, el va pierde conexiunea cu hipnotistul si va iesi din transa. Daca bratul subiectului nu se misca, se poate proceda la atingerea incheieturii si se ridica putin mina in aer. Nu se atinge insa incheietura subiectlui fara sa i se ceara in prealabil permisiunea lui, sub nici un motiv. In stare de transa se intimpla un fenomen neelucidat pina acum in care subiectul nu vrea sa ii atingi corpul daca nu i-o ceri verbal inainte de a o face. (Intru-una din sedintele de hipnoza cu fetita mea, in starea de usoara transa , i-am atins bratul fara sa ii cer voie si desi ea cunoaste procedura, am auzit o scrisnitura de dinti si un suierat ‘'nu ma atinge'' care mi-a creat fiori). 14 Ridicarea bratului nu trebuie grabita, in general se obtine in primul minut. Se indica din nou sa se urmareasca foarte atent subiectul; daca observam ca in loc sa ridice mina o coboara, incorporati asta imediat in ceeea ce spuneti si continuati ca cu fiecare centimetru in jos el va fi tot mai relaxat. Se respecta de fiecare data hotarirea inconstientului mintii sale. Lucrul acesta este general valabil . Nimeni nu este mai presus decit inconstientul subiectului. Nimeni nu stie mai mult despre subiect ca si inconstientul lui. Dupa ce bratul a ajuns la nivelul pe care l-am cerut, se reverseaza procesul si se indica ca cu fiecare centimetru in jos, pentru asezarea miini in poala, subiectul va fi tot mai relaxat. Miscarea miinii in sus este din miscari fragmentate, nu este continua. In conditia in care este continua, inseamna ca cea care coordoneaza ridicarea bratului este mintea constienta si nu cea inconstienta, deci clientul nu este in transa. In acest moment, in general, subiectul este in transa de nivel mediu. La acest nivel nu se face nici un test pentru determinarea analgeziei subiectului. Exemplu: .Sue, te rog sa stai cit mai confortabil in fotoliu ..si te rog sa privesti in sus.la punctul pe care ti-l indic eu (poate fi un punct marcat, un spot lipit pe tavan. Punctul este in asa fel ales incit subiectul sa poata sa stea relaxat cu capul , cu privirea usor sus, deasupra nivelului la care privim de obiciei, fara sa isi dea ochii peste cap.) ...priveste la el . .pastreaza ochii fixati pe tavan . si lasa corpul tau sa fie lejer. sa se relaxeze . moale .. Lejer . si lasa toti muschii corpului tau sa se relaxeze complet .. si respira linistit .. inspira expira . inspira .. expira . asa . bine .. acum asi vrea sa-ti focusezi atentia in zona muschilor de la picioare . lasa-i sa se odihneasca .. moale . lejer .. moale .. si poate vei incepe sa simti o greutate in picioare . ca si cum picioarele tale devin tot mai grele ... priveste punctul din tavan . si cum il privesti simti ..ca ochii devin tot mai obositi . tot mai obositi . pleoapele tale vor sa se inchida .. pleoapele sint asa de grele incit vor sa se inchida..si cind vei simtii acest lucru . lasa ochii . sa se inchida . sa se inchida . relaxeaza muschii de la picioare Sue . lasa-i lejeri . liberi . grei ca plumbul . si cum faci acest lucru .. ochii tai se simt tot mai obositi .. se simt asa de grei . pleoapele tale .. vor sa se inchida . priveste punctul din tavan ... si cind simti nevoia sa se inchida . lasa-i singuri sa se inchida ... lasa toata tensiunea sa plece .. abandoneaza-te acestei placeri . a relaxarii .. putin ametita . confortabila senzatie .. pasiva . greu ca metalul . greu ca plumbul ... lasa tensiunea sa paraseasaca corpul tau .. moale si greu .. acum muschii de la piept si de la spate .. lasa-i se se relaxeze complet .. si poate ai o senzatie de greutate . corpul tau devine greu .. greu ca plumbul .. ca si cum vrea sa curga in jos . tot mai adinc .. tot . mai adinc . lasa-l sa coboare Sue . tot mai adinc . adinc in fotoliu . si cum faci acest luncru .. ochii tai devin tot mai grei (continuati cu aceasta numai daca ochii nu s-au inchis deja).. si ei simt ca vor sa se inchida .. lasa-i sa se inchida . sentimentul de relaxare se imprastie in brate si miini .. umeri si git . lasa muschii gitului tau sa se relaxeze .. moale ... si liber . complet relaxat .. in jos tot mai jos . jos .. si cum faci acest lucru ... tu vei simti o greutate in miinile tale .. ca si cum sint de metal .. greu ca plumbul . relaxat complet .. placerea 15 relaxari ... confortabil ... in zona gitului.... mușchilor faciali ... ochii tai.... ploapele tale ... pleoapele tale ... foarte foarte obosiți... ca si cum vor sa se inchida . ei vor sa se inchida . strins tot mai strins . complet . complet relaxat ... inchide ochii .. tot mai relaxat . In acest moment subiectul inchide ochii, daca nu i-a inchis pina acum. Daca i-a inchis anterior vom continua cu relaxarea diferitelor parti ale corpului pentru a adinci transa hipnotica. 2.1.3 Relaxarea progresiva cu fixarea miinii Aceasta metoda este similara relaxarii progresive cu fixarea ochilor. Deosebit este faptul ca subiectului ii se indica sa isi priveasca o mina, la alegere si i se indica sa-si concentreze atentia la senzatiile care ii se dezvolta in mina. ....Alan, aseaza-ti amindoua picioarele pe podea ..si cauta-ti o pozitie confortabila in fotoliu. ( De multe ori clientii cind ai discutia de contact cu ei , stau picior peste picior. Aceasta pozitie nu este confortabila pentru transa pentru ca se stranguleaza circulatia singelui si este incomoda relaxarii. Propozitia de asezare a picioarelor pe podea nu va fi utilizata cind clientul este deja in aceasta pozitie). .acum priveste la una din miinile tale . si eu asi vrea sa te concentrezi la acea mina . sa te concentrezi intens .. la ce senzatii iti apar in mina aceea . nu iti ridica ochii de pe mina . acum asi vrea sa-ti simti cu mina . materialul fotoliului pe care il atingi cu palma . sa iti privesti bijuteria . asa . priveste si ceasul de la mina (bineinteles ca veti spune asta numai daca are bijuterii sau ceas pe mina ). .concentreaza-te si asculta numai .. .si numai vocea mea . gindeste-te numai sa te relaxezi . sa te simti calm si multumit . calm si linistit . si orice sunet vei auzi in camera .diminueaza-l .. nu ii da importanta . si orice gind . in afara relaxarii . lasa-l sa treaca . lasa-l sa se duca . sa se stearga .. sa ramina in fundal . pe planul doi . este neimportant ... concentreza-te la mina si simte orice senzatie .. care apare . si in curind ochii tai obosesc . incep poate sa lacrimeze . nu-i inchide deliberat . nu fa nici un efort sa ramina deschisi . lasa-i sa se inchida cind vor .. sa se relaxeze ... si tu vei aluneca in aceasta placuta relaxare . mergi mai departe . privirea poate sa devina ca in ceata . sa nu mai vezi . in acel moment lasa-i sa se inchida . si continua sa te relaxezi . si cum continui . lasa-i cind vor sa se inchida . sa se inchida . . asi vrea ca tu sa fi constient de respiratia ta . si cu fiecare respiratie .. lasa umerii sa cada ... relaxeaza-i .. eu am sa numar .. de la unu la trei .. daca nu ai inchis ochii pina atunci .. asi vrea sa ii inchizi cind auzi numarul 3... stiu ca esti capabil sa-i ti deschisi ...dar lasa-i inchisi pina iti voi cere eu sa-i deschizi . unu . doi . trei . inchide ochii .. ( nu vei spune inchide ochii daca ii are deja inchisi) . lasa gitul sa se relaxeze . lasa umerii sa cada . sa curga . si mintea ta . in acest moment poate sa alunece . in alte locuri . si de cite ori mintea ta va incepe sa alunece in alta parte . tu iti vei refocusa mintea la comanda vocii mele ... si de fiecare data cind acest lucru se va intimpla .. tu vei fi . mai relaxat . mai adormit . mai relaxat .ca sa te ajut sa te relaxezi si mai mult . eu am sa-ti spun citiva muschi din corpul tau . si tu vei relaxa . fiecare grup de muschi .. atunci cind ii voi mentiona . concentreaza-te asupra fetei tale . asupra muschilor faciali .si lasa-i sa se 16 relaxeze . relaxeaza fata ta . acum relaxeaza muschii din jurul ochilor tai . si precum muschii fetei .. si ochii tai acum . asa... si gitul tau . lasa-l sa se relaxeze . umeri tai . asa bine . lasa umerii tai sa cada . acum bratele . miinile . se vor simtii asa de grele .. ca si cum ar avea greutati .care le trag in jos . si acum va urma piepul tau . si cum muschii din pieptul tau se relaxeaza . va urma stomacul . si acum soldurile . soldurile tale . picioarele tale . pina la talpi . si la degetele picioarelor . .fiecare nerv . fiecare muschi . fiecare nerv . fiecare fibra . .este mai relaxata acum . asa cum nu a fost nici o data .. si tu vei continua sa te relaxezi . si mai mult . mai mult .. mai adinc . si eu voi numara pina la trei .. si cind ajung la trei .. vreau Alan sa respiri adinc ... si sa pastrezi respiratia .1.. 2. 3 .. inspira . pastreaza respiratia . asa .. si acum expira incet . si cum tu expiri ... lasa muschii sa se relaxeze . sa curga . sa se relaxe .. si ca sa fim siguri ca muschii sunt relaxati . vom mai repeta inca o data operatia . inspira . expira . si cu fiecare particula de aer respirata ... toti muschii tai se relaxeaza si mai mult .. si mai mult . in jos . in jos . si ca sa ma asigur ca esti complet relaxat .. o sa repetam procesul inca o data ..(se repeta incepind cu muschii de la fata si mai departe pina la picioare) . si in acest moment . ai sa aflii.ca este foarte usor sa iti folosesti imaginatia . .este foarte usor sa-ti utilizezi imaginatia .. si eu asi vrea sa-ti imaginezi ca este o zi foarte placuta, zi de vara . .este o foarte placuta zi de vara .. soarele nu arde prea tare . temperatura este placuta . si tu stai culcat intr-un hamac . care este fixat intre doi copaci . vezi razele de soare care coboara . printre frunzele copacului . si vezi ramurile copacului . frunzele cum se misca in briza usoara . si eu am sa numar de la 10 pina la unu . si hamacul va incepe sa se miste . usor ..inainte si inapoi . sa se legene . si cu fiecare miscare de leganare a hamacului ..... tu te vei relaxa si mai mult . aproape vei adormi . relaxat . placut . calm . tot mai relaxat .cu fiecare miscare .. mai relaxat decit ai fost inainte . confortabil asezat in hamac . si asi vrea ca mintea ta inconstienta . sa preia controlul unui deget al tau . si sa-l miste .. sa-mi semalizeze . cu o mica miscare a unui deget de la mina . si prin aceasta miscare . eu am sa inteleg . ca tu esti confortabil instalat in hamac. (asteptam sa se miste un deget. Daca miscarea degetului nu se produce si in schimb se produce o alta miscare a unei alte parti ale corpului, spunem . Daca mintea ta inconstienta alege alta parte a corpului sa comunice cu mine .este perfect .in regula .ca sa nu fie confuzie pentru mine .asi vrea sa mai repete semnalul . si eu voi intelege cind voi primi acest semnal ca tu esti comod instalat in hamac ..) .. este bine . si acum hamacul incepe sa se miste . inainte . inapoi . inaint e. si inapoi .. simti razele soarelui .. strecurindu-se printre frunzele copacului . usor pe fata ta .. este asa de relaxant . sa te misti incet .. inainte .. si inapoi .. 10 tot mai relaxat .. inainte inapoi . 9 . 8 . 7 . simti calm . siguranta . confortabil ... 6 .. 5 . 4 . si cu miscarea hamacului ... mergem tot mai in jos ... ca si cum te-ai topi . te-ai scufunda .3 ..2 ..1. tot mai jos .. si asi vrea sa-ti mai folosesti inca o data imaginatia . imagineaza-ti ca esti intr-o cladire .. cu 20 de etaje . si cobori de la etajul 20 .. si ai sa cobori cu liftul . pina la parter . si cu fiecare etaj care trece . vei continua sa te relaxezi si mai mult . sa te scufunzi .. si cu fiecare etaj pe care il cobori . ai sa fi . mai relaxat . decit ai fost la etajul precedent . acum esti in 17 lift . si liftul se pune in miscare . .20 .19 .. treci etajul 18.17.tot mai jos , .. mai relaxat . esti relaxat . ca intr-un somn adinc . tot mai adinc . un somn tot mai adinc . relaxat . 16.. 15.. 14.. intreg corpul tau se simte tot mai greu .. 13 . 12 ..11 .10 .. 9. 8 .ca si cum ai magneti in podeaua liftului . si magnetii iti trag in jos corpul .in jos . in podea . du-te tot mai adinc . 7 . 6.5 .la sunetul vocii mele . vei cobori tot mai mult .adinc ..4 .3 ..2 .. si poate . cind tu vei atinge etalul 1 . .ceva neasteptat se va intimpla . corpul tau se va simti ciudat .ca si cum nu ai mai avea corp .ciudat .. parca nu mai exista .si tu poti sa mergi oriunde si sa faci ce vrei .. tu nu mai ai corp. copul tau nu mai exista .. etajul unu . lasa-l sa merga tot mai adinc . tot mai adinc .. adinc adinc adormit . In acest moment subiectul in mod normal este in transa de nivel mediu. 2.2 Metode intermediare 2.2.1 Inductia cu minile strinse In metodele intermediare se mixeaza metode permisive in care subiectului ii se permite sa evolueze conform dorintei proprii cu metode autoritare in care i se indica clar ce are de facut, fara sa ii se ceara aprobarea. Exemplu: Philip .. priveste acum la mine . si in acest moment Philip . eu voi incepe sa te relaxez .. intinde minile drept . in fata ta .. si palmele tale sint cam la 30 centimetii una de alta . asa . bine . acum inchide ochii .. si in momentul in care tu vei inchide ochii . iti vei imagina ca ai magneti in palma . magneti de pol opus . si tu sti ce se intimpla cind magnetii sunt de pol opus . se atrag . minile tale vor incepe sa fie tot mai atrase tot mai atrase una de alta ... ai magneti in plame . si degetele tale se vor intrepatrunde si vei stringe degetele tale foarte strins . simte-ti minile in fata ta se atrag puternic . tot mai puternic . minile tale se string tot mai strins ... tot mai stins . degetele strins impreuna .. si cum eu voi numara de la trei la unu . degete se string tot mai puternic . tot mai puternic . si cind ajung la cifra unu . degetele sint strinse puternic impreuna . tot mai strins tot mai puternic . ca si cum ar avea magneti . sunt lipite . trei . doi . unu . strinse . tot mai puternic strinse .. si tu vei incerca sa le desfaci ... dar nu vei putea . pentru ca sint atrase ca doi magneti puternici . tu nu poti sa spui nimic .. nu poti sa ginedesti nimic .. nu poti sa spui miinilor sa se separe .. si de cite ori vei incerca sa desfaci minile . minile tale vor si mai puternic lipite intre ele . si minile tale vor fi asa de strins lipite . lipite impreuna .parca ar fi din metal .din acelesi bloc de metal .. strins lipite impreuna . .ca si cum sint sculptate dintr-un singur bloc de metal ..dintr-un singur bloc ce metal . si cu cit vei incerca mai mult sa le deslipesti . cu atit vor fi mai strins lipite .. este in regula .. opreste-te sa incerci sa le defaci . si eu am sa ating bratele tale . si ele se vor desface usor .. foarte usor . dar numai cind eu am sa te ating bratele tale . de fapt in momentul cind iti ating bratele ... iti vei relaxa fiecare muschi din corpul tau . fiecare muschi va deveni . moale . relaxat . calm . si mai mult . deci . in momentul in care iti ating 18 bratele . si numai in acel moment .. bratele tale se vor desface . fiecare muschi a corpului tau devine si mai relaxat . si tu te vei relaxa tot mai mult . tot mai adinc .. Acest tip de inductie este utilizat in special de catre hipnotistii de scena, fiind unul din procedeele prin care se selecteaza subiectii cu cu grad mare de sugestibilitate. Ea se face la o masa mare de subiecti dintre care sunt selectionati acei care au raspuns la comenzi. Li se spune celorlalti ca nu sint hipnotizabili, fenomen incorect, pentru ca toate persoanele sint hipnotizabile, dar fiecarea are nevoie de un anumit timp si o anumita metoda de inducere a transei. Dupa ce subiectul a atins un nivel usor de transa de poate continua cu adincirea transei. Se poate utiliza ridicarea miinii, locul favorit de relaxare, coborirea pe scari etc. 2.2.2. Inductia prin levitarea bratului Inductia prin levitarea bratului este una din inductiile favorite ale hipnotistilor acestui sfirsit de mileniu. Este placuta inclusiv da catre subiecti pentru ca au o imagine clara ca se intimpla ceva neobisnuit cu ei iar hipnotistii au feedback-ul de control a ceea ce simte subiectul. Metoda consta in usoara relaxare a corpului dupa care ii se cere mintii inconstiente sa preia controlul unui brat care se va simti tot mai usor ridicindu-se in aer. In momentul in care mina incepe sa se ridice se dau indicatiile de relaxare a corpului cu fiecare centimetru de ridicare al minii. Exemplu: ..si cum tu respiri linistit . respiri linistit Sue .. inspiri si expiri .. inspiri si expiri . si cum faci asta tu te vei relaxa si mai mult .. si simti nevoia sa te scufunzi .. tot mai jos . sa cobori tot mai jos . in adinca relaxare . asi vrea sa te concentrezi in senzatia pe care o vei dezvolta in mina ta dreapta . sau care mina o alegi tu . alege . si tu vei simtii ca mina devine tot mai usoara . si mai usoara . si vei simti ca la incheietura ta este legat un balon . si mina ta se va ridica in aer ... tot mai usoara . tot mai sus . in aer . sa se ridice sus . catre fata ta . lasa se ridice . tot mai usoara . leaga mai multe baloane . inalt tot mai inalt . si asa cum pluteste in aer . cu fiecare centimetru inspre fata ta .. te vei simtii tot mai relaxat .. si tu incet . incet . vei merge tot mai jos . tot mai jos . cu fiecare centimetru de ridicare .. a miinii tale in aer . ca si cum ar fi impinsa in sus . tot mai usoara . usoara ca fulgul .. .respira calm .. si relaxeaza-te complet . si cum faci asta .. mina ta .. se simte tot mai usoara. in aer.tot mai usoara. (la un mic tremur, miscarea, a miinii se incurajeaza subiectul) . este bine . tot mai usoara . spre fata ta . tot mai usoara .. corpul tau devine tot mai greu . si tu aluneci in jos . tot mai in jos . si mina ta devine tot mai usoara . asa . bine . continua . tot mai usoara . tot mai usoara ... in sus . in aer ... tot mai sus .. cu fiecare miscare in sus . tu devi tot mai relaxat . tot mai adinc . mai relaxat .. (cind esti multumit de nivelul atins de mina, acesta depinzind de nivelul transei pe care vrei sa o realizezi, il opresti si faci reversul procesului, adica sa coboare mina, care devine tot mai grea, si vrea sa se relaxeze si cu fiecare centimetru in jos tot corpul devine tot mai relaxat. In general timpul in care mina se intoarce inapoi este mai rapid, pentru ca mina este obosita , dar din nou miscarea este fragmentata. Se 19 observa pe fata subiectului o grimasa de relaxare a fetei si o miscare de relaxare a corpului, cind mina ajunge de unde a plecat.) .. asa ... bine . si acum asi vrea ca mina ta sa coboare de unde a plecat . incet . inapoi . si cu fiecare centimetru in jos . tu vei fi tot mai relaxat . si cind mina ta va ajunge inapoi ceva deosebit de va intimpla . tu vei fi asa de relaxat . cum nu ai fost niciodata . asa de relaxat cum nu ai fost nici o data . si mina ta nu va atinge locul de unde a plecat pina tu nu vei fi adinc . adinc . relaxat .. In acest moment subiectul este in cel putin transa medie daca nu foarte adinca. Aceasta depinde in primul rind de modul in care este condusa sedinta de hipnoza, de increderea subiectului in hipnotist, de cit de obisnuit este subiectul cu transa. In acest stadiu de transa se poate obtine un anumit nivel de analgezie. Nu se recomanda sub nici un motiv sa se incerce nivelul transei intepind cu un ac, fie steril, subiectul. Asta este o barbarie si un afront la libertatea individului. Poti sa procedezi cel mai usor si normal in felul urmator: .. si asi vrea Sue sa te concentrezi in dosul miniii tale drepte . si sa simti ce senzatie vei dezvolta in mina ta dreapta . si cum esti concentrata si focusata in mina ta dreapta .. tu vei simtii ca devine rece si teapana . ca si cum ai fi introdus mina intr-un vas cu apa rece . si mina ta devine rece ... in apa sint cuburi de gheata . si mina ta este rece . tot mai rece . tot mai amortita . mai teapana .. ca piatra . impietrita . ca si cum sensibilitatea a disparut din mina ta . tot mai rece .. insensibila . teapana . insensibila . asa de rece ca devine complet insensibila . .ca de lemn . insensibila . ca de lemn . si tu nu vei mai simtii nimic in mina ta . nici un fel de durere in mina ta . mina ta dreapta este asa de rece .. insensibila . rigida . nu simti nici o durere . nici un fel de durere in mina ta ca si cum mina ta este de lemn . (dupa ce il avertizezi ca ii vei testa sensibilitatea la miini ii ciupesti dosul palmei stingi - in conditii normale mina stinga va reactiona la durere in momentul ciupirii. Cind ciupesti mina dreapta nu vei avea nici un fel de reactie, nici un fel de raspuns, ceea ce inseamna ca un anumit nivel de analgezie a foast realizat si cel putin transa de nivel mediu fost atinsa. In conditiile in care analgezia a fost atinsa este posibil sa intepi pielea cu ajutorul unui ac fara a avea cea mai mica reactie ca durerea este perceputa. Un anumit nivel destul de adinc a fost obtinut in acel moment. Sub nici un motiv nu veti incerca sa faceti acest lucru.V-am explicat acest tip de experiment, utilizat un vechime, pentru a intelege atunci cind vedeti in showurile TV, fachiri din India sau Asia, care intr-un anumit nivel de transa pot sa se intepe cu ace fara sa singereze, pot sa performeze foarte multe lucruri fara sa simta durerea. Nu incercati sa experimentati pentru a nu produce injurii periculose. Dar in cazurile de urgenta, cind cineva a fost accidentat, incepe sa singereze si nu puteti sa-i acordati primul ajiutor, il puteti pune in transa si sa-i opriti reactia de singerare si inhibati durerea, pina la sosirea ajutorului medical calificat. Acest lucru este bine de invatat pentru nevoi urgente. Fenomenele pe care le invatati nu sint pentru a ne amuza pe socotela cuiva, asa cum poate vedem in showurile TV si care cite o data ne amuza copios. Asta insa nu face decit sa dauneze hipnozei clinice. Daca asi putea folosi o 20 comparatie este ca si cum ai un bulgare de aur in mina pe care il arunci intr-un furnal ca sa produci fonta din el. Sa sti cum poti sa ajuti oameni atunci cind sunt bolnavi, numai folosind cuvintele este o arta nobila pentru care trebuie sa ai chemare si respect. A utiliza hipnoza pentru a te amuza pe socotela cuiva este in primul rind o injosire a personalitatii si nu putine au fost cazurile in care hipnotistii de scena au traumatizat personele care s-au oferit voluntar ca subiecti. Oricine poate sa faca rau. Mai greu este sa faci bine. E o calitate rara. înainte de a ridica transa este obligatorie sa ridicati tot ce nu este o reactie normala (exceptind cazurile clinice in care urmarim acest lucru). .si mina ta devine tot mai calda.intepenirea a trecut. toate senzatiile normale revin inapoi in mina ta.. bratul tau .si tu vei fi capabil sa simti aceleasi reactii normale din nou. .mina ta dreapta este din nou normala si se simte perfect confortabila. 2.2.3 Fixarea ochilului cu distragerea atentiei In general, prin acesta tehnica se obtine inchiderea ochilor in primele doua trei minute. Principiul este distragerea atentiei subiectlui de la inductia care se realizeaza. I se da mintii constiente o sarcina relativ simpla de realizat , lasind astfel ca mintea lui inconstienta sa fie mult mai usor accesibila. In timp ce el este ocupat cu sarcina trasata se vor da sugestii verbale mintii inconstiente, de greutate si oboseala a pleoapelor, in acelasi timp subiectul fiind instruit sa incerce sa nu asculte la ceea ce spune hipnotistul, el urmind sa realizeze sarcina ceruta. El va auzi cea ce se spune dar va ignora aceasta. Una din sarcinile uzuale care se cer este numararea inapoi, sa spunem de la trei sute, incet si ritmic. El va precede inceperea numararii cu o fixare a ochilor. Nu este important daca va face o greseala, nu trebuie sa o corecteze, dar el trebuie sa continue sa numere regulat si monoton. Daca punem persoana sa numere de la trei sute inapoi, este un efort mai mare de concentrare decit daca l-am pune sa numere de la unu la o suta. In general de la unu la o suta sint pusi copii sa numere. Daca doriti sa experimentati ce modificari simtiti dumneavoastra cind numarati de la trei sute inapoi, asezati-va intr-o pozitie confortabila, inchideti ochii (daca vreti) si incepeti sa numarati, pentru un minut sau doua minute. Dupa citeva minute incep sa va treaca prin minte ginduri. Numarati-le. Nu sint asa de multe, pentru ca va-ti concentrat asupra sarcini date. Daca doriti sa ‘'fiti mai ocupat'', veti scadea secvential, din cifra 300, cifra 7 .Daca incepeti sa efectuati acest tip de sarcina, veti fi cu totul o exceptie, daca veti fi capabil sa dati atentie, la alte lucruri, decit sarcina pe care ati primit-o. In timp ce minte constienta este distrasa , mintea inconstienta, va deveni mult mai accesibila, si sugestia data va actiona mai repede si mai efectiv. Subiectului i se cere sa se aseze intr-o pozitie cit mai confortabila si ii spunem sa inceapa sa se relaxeze. Terapistul va tine un creion la aproximativ la 20 cm in fata liniei lui de vedere, fortindu-l usor sa se uite sus la el. Aceasta este suficient sa ii dea o usoara oboseala a ochilor. Subiectul este instruit sa inceapa 21 sa numere inapoi. In timp ce este ocupat cu numaratul, i se sugereaza ca ochii, pleoapele devin tot mai grele .. sint asa de obositi, incit vor sa clipeasca. Si cum ei fac asta ei vor deveni tot mai obositi si ii spui sa mearga sa adoarma, atunci cind va inchide ochii. Sugestia trebuie sa fie data cu voce sigura atunci cind se vorbeste despre obosirea ochilor. O data cu inchiderea lor, subiectul este in transa usoara. Se poate continua cu adincirea transei prin ridicarea bratului sau daca dorim putina variatie, imaginatie, vom folosi tehnica cu coborirea bratului. Se sugereaza cresterea greutatii bratului, care devine tot mai greu si mai greu, ca senzatia de greutate creste cu fiecare moment care trece, cu fiecare moment in care se spune cuvintul greu in asa incit mina se va simti asa de grea incit daca va incerca sa o ridice, mina va cadea in poala sa ca si o greutate. Si in momentul in care mina va atinge poala el va cadea intr-un somn foarte adinc. Senzatia de greutate va trebui ridicata la sfirsitul sedintei, mina va deveni normala. Exemplu: .te rog Erick sa te asezi confortabil pe scaun si sa privesti la acest creion . poti sa-l vezi bine?. nu lasa privirea de la acest creion . nu lasa ochii sa-I paraseasca nici un moment . si acum am sa te rog ... sa incepi sa numeri ... incet ... in mintea ta .de la trei sute inapoi . nu vei numara cu voce tare . si continua sa o faci incet si ritmic . si o sa continui sa numeri . pina iti spun eu sa te opresti .. si tu continui sa numeri . si eu am sa vorbesc . dar tu sa nu dai atentie la ce spun eu .. tu vei continua sa te concentrezi la numararea inapoi . este sarcina ta sa numeri in continuare . si relaxeaza-te ... corpul tau relaxat . moale . lejer . sa leneveasca . moale ... si inspira incet . expira si inspira . si in timpul acesta ... poti sa simti .ca ochii tai devin foarte obositi . poate incep sa lacrimeze ... poate creionul iti apare putin incetosat . si pleoapele tale sint grele si obosite . si cit de curind incep sa clipeasca ... lasa-i sa clipeasca .. cit de mult vor . ei incep sa clipeasca acum . lasa-i sa faca ce vor . nu incerca sa-i inchizi intentionat . si nu incerca sa-i opresti sa se inchida .. lasa-i sa se inchida cind vor ei . si in acest moment privirea ta devine tot mai inceata . si ochii tai tot mai obositi . ca si cum ei vor sa se inchida . lasa-i sa se inchida . lasa-i sa se inchida la dorinta lor ... (cind subiectul aproape a inchis ochii, vei continua si mai autoritar) . ochii tai devin tot mai obositi . vor sa se inchida . tot mai obositi . adormi . acum adormi ... abandoneaza-te relaxarii . placutei relaxari . acum poti sa opresti numararea . tu dormi . adinc dormi . Citeodata, la anumiti subiecti este dificil sa li se inchida ochii, ei clipesc dar nu ii inchid. In aceste cazuri se continua cu sugestia citeva minute, dupa care se astepta un moment in care ei clipesc, moment in care mina ta este in fata ochilor lui si coborind mina ii obligi sa ti-o urmareasca si sa inchida ochii. Ochii vor ramine inchisi pina cind se va da o alta indicatie. Adincirea transei se poate face cu relaxarea progresiva. .. acum vei relaxa si mai mult corpul . incepe cu muschii de la picioare . lasa-i sa fie moi . relaxati.ca si cum ar curge .. fara nici un fel de tensiune . totii muschii de la picioare .. moi si relaxati . si poate o senzatie usoara de amorteala te cuprinde . incet vei simtii ca picioarele tale devin grele . grele ca plumbul . ca si cum ar fi de metal .. lasa-le sa se relaxeze .lasa-le sa fie grele ca plumbul .. si cum faci asta somnul tau devine tot mai adinc . transa ta tot 22 mai adinca . tot mai adinca .. senzatia de relaxare se imprastie in sus . in muschii pieptului, stomacului . lasa muschiii pieptului sa se relaxeze . lasa-i sa fie moi . sa fie lejeri . moale si relaxat . acum muschii pieptului si muschii spatelui ... lasa-i sa mearga . moale ... liber ... lejer ... lasa-i sa se realaxeze . si cum faci asta . poate simti o senzatie de greutate in corpul tau . tot corpul devine greu ca plumbul .ca si cum te-ar presa in jos . greu ca plumbul . in jos . in scaun .. lasa-l sa coboare confortabil ... tot mai adinc in scaun . si cum faci asta ai sa mergi tot mai adinc in somn . abandoneaza-te complet acestei placeri . relaxarea . acestei senzatii usor ametitoare . aceasta senzatie se imprastie in zona gitului . umerilor . lasa-i sa se relaxeze . moi si relaxati . permite-le sa se relaxeze . muschii din spatele gitului tau ... lasa-i sa fie moi si liberi . lejeri .ca si cum ar vrea sa leneveasca .. sa se odihneasca .. poate simti o senzatie de greutate in jurul ochilor .. pleoapelor . devin grele ca plumbul . si cum faci asta transa ta devine tot mai adinca .. mai adinca . tot mai adinca . si aceasta senzatie se imprastie in tot corpul tau ... si tu intri intr-o noua .. placuta senzatie . intr-o noua ... placuta senzatie . adinca . adinca . transa ... si asa cum esti acum adinc relaxat orice iti voi spune eu sa se intimple . se va intimpla . exact asa cum iti voi spune eu .. si orice iti voi spune eu sa simti tu vei simtii .. coboara . in adinca transa . tot mai adinc . mai adinc . mai adinca ... adormit in transa.. In acest moment subiectul ar trebui sa fie intr-o transa de adincime medie si daca dorim sa intre intr-o transa si mai adinca putem utiliza in continuare un alt adincitor de transa. 2.3. Metode autoritare 2.3.1 Metoda numararii Subiectul este rugat sa se aseze confortabil si sa respire adinc. I se va da sugestia de relaxare, incepind din cap pina la picioare, cu accentuarea faptului ca musculatura din jurul ochilor se ve relaxa si ochii nu se vor putea deschide. Cind ii va incerca sa-i deschida senzatia lui de nu ai putea deschide se va dubla. In acelasi timp relaxarea lui se adinceste. Ii se indica sa numere inapoi de la 100 si cu fiecare numar relaxarea lui se va adinci. Exemplu de inductie tipica: ..aseaza-te confortabil si inspira adinc .. si cum expiri .inchide ochii . lasa corpul tau sa se relaxeze .. de la cap pina la virful degetelor de la picioare .. si cum ochii tai se inchid . tu te vei relaxa si mai mult .. asa . si mai mult ... si cum inspiri si expiri . ochii tai se inchid tot mai strins . si mai strins .. toti muschii corpului tau se vor relaxa si mai mult si mai mult . muschii ochilor tai se relaxeaza . si mai mult . si sunt asa de relaxati ca nici macar nu se deranjezi sa-i folosesti ... relaxeaza-i si mai mult .. mai mult ... si mai mult ... si mai mult ... si nu te deranja sa-i deschizi ... nici macar nu doresc sa se deschida ... eu acum am sa numar de la unu la trei ... si ei se vor deschide .. si am sa 23 numar de la trei la unu .. si ei se vor inchide din nou .. si tu vei dubla in acelasi timp sentimentul de relaxare .. unu .. doi . trei . deschide ochii .. trei . doi .. unu . ochii sunt inchisi si tot mai adinc relaxati .. tot mai adinc . relaxat . tot mai relaxat .. (daca ochii se vor deschide cind s-a dat sugestia sa se inchida vom spune: ..bine . . bine . foarte bine . acum lasa-i sa se inchida din nou . si dubleaza sentimentul de relaxare .. foarte .. foarte relaxat . fiecare muschi din jurul ochiului lasa-i sa se relaxeze . relazeaza si ochii tai si mai mult . asa de mult ca nici nu vor sa mai functioneze ... ca nu vor sa se deschida . inchide-i si deschide-i si dubleaza sentimentul de relaxare .si imprastie relaxarea in tot corpul . incepind cu gitul . umerii . bratele . lasa-i sa se relaxeze ... asa bine ... fiecare articulatie . fiecare muschi pina la degetele de la picioare sa fie perfect relaxat .. adinc . tot mai adinc .. si acum asi vrea sa vezi cu ochii mintii numarul 100 ... sa-l vezi in fata ta . si numara inapoi de la 100 . si cu fiecare numar pe care tu il vei spune, sentimentul tau de relaxare se va dubla .. 99 tot mai adinc . mai adinc ... 98 . adinc tot mai adinc .. asa de adinc incit nici macar nu te obosesti sa numeri . asa de adinc incit nu mai te obosesti sa numeri ... adinc . adinc . relaxat .. tot mai adinc .. adormi .. 2.3.2 Metoda confuziei Este o metoda extrema, utilizata in special la clientii care vor cu tot dinadinsul sa fie hipnotizati si se straduie intens pentru aceasta, lucru care determina ‘'blocarea ‘'sistemului si nu intra in transa. Aceasta metoda se poate utiliza atunci cind subiectul nu stie ca este hipnotizat. Ea a fost scrisa special pentru regresia in timp, dar s-a constatat ca poate sa fie utilizata si ca inductie in mod normal. Subiectul nu stie daca poate coopera sau nu si in acest fel sistemul lui de aparare devine ineficient, iar el v-a alege din ceea ce se spune, ceea ce pare logic sa fie dus la indeplinire. Este o inductie verbala, bazata pe: - se joaca cu cuvintele, se spun unele fraze care nu au inteles iar subiectul cauta sa le priceapa intelesul; pina cind sa-l intelega sau sa-l respinga se face o noua propozitie care ii atrage atentia din nou; se pot utiliza cuvinte cu dublu inteles ca de ex: daca mina ta stinga este legat la spatele tau, mina ta dreapa devine stinga. - alterarea verbilor; subiectul incearca sa priceapa intelesul ca de exemplu: astazi este astazi, dar a fost viitorul lui ieri chiar daca va fi miine, a fost. El v-a realiza viitorul si trecutul in conectie cu astazi.; - se vor utiliza lucruri irelevante; aceste lucruri luate afara din context pot sa fie o comunicare sensibila; puse in context ele devin confuze si inhiba subiectul, precum vor duce si la cresterea dorintei lui de a receptiona o informatie pe care sa o inteleaga si la care sa raspunda. Ciind se utilizeaza metoda confuziei, hipnotizatorul trebuie sa prezinte un interes fata de subiect, sa vorbeasca foarte serios, cu intentie sa astepte ca subiectul sa inteleaga ceea ce i se spune.Timpurile vor fi constant schimbate si de asemenea trebuie sa se vorbeasca continuu, curgator, fara pauze. Subiectului i se da putin timp ca sa raspunda, dar nici o data suficient ca sa reactioneze complet pina la urmatoarea idee. El devine asa de confuz si de frustrat ca simte nevoia de a lua ceva din comunicarea noastra ca sa scape din confuzie. Fraza 24 este lunga si este un procedeu complex. In momentul in care o stapinesti, poti sa induci transa chiar in conditiile cele mai nefavorabile. Acest tip de transa nu este recomandata incepatorului. Exemplu: Daca se utilizeaza levitarea minii, se poate spune: .. si in citeva momente ... mintea ta inconstienta . va lua controlul . miinii tale drepte .. si in curind se va simtii .. foarte usoara . in timp ce mina ta stinga . se va simtii tare grea ... intradevar, tare grea .. mina ta dreapta se simte tot mai usoara . tot mai usoara .. fiecare stie sa simta ca si miina ta stinga .. simta usoara .. tot mai usoara .. in timp ce cealalta mina se simte tot mai grea .. si in curind vei simtii .. ca mina ta stinga vrea sa se ridice .. fiind tot mai usoara .. in timp ce cealalta mina . devine tot mai grea .. simti cum stinga preseaza in jos .. devine tot mai grea . tot mai grea .. si acum dreapta incepe sa se ridice . sus tot mai sus ... mina stinga se ridica acum ... tot mai sus .. simti cum preseaza in jos cealalta mina .. si asa cum ochii tai vor sa se inchida .. inchide-i . ca sa te simti confortabil . si cum mina ta continua sa se ridica .. si cum ochii tai sint tot mai inchisi ... tu poti sa adormi .. chiar mai mult .. adinc . adinc adormit .. adinc . adinc . adormit ... etc. 2.3.3 Metoda privirii directe Este una din metodele clar, pur autoritara. Poate sa fie utilizata numai in anumite circumstante si nu se recomanda ca o inductie de rutina. Ea produce un nivel adinc de transa. Daca este condusa cu prea multa autoritate, subiectul simte ca este dominat de hipnotist, acesta fiind unul din aspectele care trebuiesc evitate. Se va utiliza cind se crede ca tipul de personalitate al subiectului va raspunde la o abordare autoritara. Pe de alta parte, daca subiectul refuza sa creada ca a fost hipnotizat (se mai intimpla din cind in cind) se poate spune subiectului sa participe la o intrecere si sa incerece sa reziste cit de mult el poate. Se sugereaza subiectului ca cu cit va incerca mai mult sa tina ochii deschisi, cu atit mai mult ei se vor inchide. Nu este recomandata incepatorilor. Hipnotistul va sta in fata subiectului ii ia mina si ii cere sa se uite in ochii lui. El sta la o distanta de circa 60 cm de subiect .Aceasta metoda implica riscul ca hipnotistul sa se sugestioneze si el si sa cada primul in transa. Pentru a evita aceasta , hipnotistul va privi subiectul nu in ochii lui ci la baza nasului, subiectul nesesizind diferenta. In timpul inductiei ochii hipnotistului vor devenii obositi. Daca simte ca nu mai poate va inchide ochii clientului cu plimbarea minii oprin fata ochilor lui. Aceasta nu prezinta nici un pericol, clientul nu stie ca nu aceasta este important in inductie. Ii deschide ochii clientului din nou si ii cere sa-l priveasca in continuare. Se dau sugestii verbale de relaxare a pleopelor, a corpului si de inchidere ai ochilor. Tehnici pentru adincirea starii hipnotice 25 In unele cazuri clinice avem nevoie de un nivel adinc de transa. In aceste situatii vom continua inductia standard cu adincitori ai transei, care in principal vor relaxa si mai mult corpul si in unele cazuri direct mintea. De asemenea la acest nivel se incepe sa se stabileasca un sistem de comunicare (prin semnale sau direct prin vorbire) cu mintea inconstienta. Inductia cu scarile Dupa ce am utilizat una din inductiile standard, putem continua: .si ne relaxam . cit de mult putem . si am sa incep sa numar .. inapoi . de la 10 la 1 . si cind voi spune 10 . te vei pregati . cu fiecare numar in jos . simplu vei cobori ... tot mai jos . in momentul in care . eu spun 10 . te vei vedea in virful scarilor . care coboara . si care au 10 trepte . si cum iti voi spune. 9 vei cobori . in jos . si tu vei cobori tot mai mult . si tot mai mult .. in jos . tot mai jos . cind ai sa ajungi la treapta numarul unu . vei vedea in fata ochilor . un pat mare . cu o saltea si o perna ... moale . din fulgi . in momentul in care spun numarul unu . tu vei cobori in acest pat si vei pune capul pe perna . daca in momentul in care vorbesc . te voi atinge pe umar . aceasta te va ajuta sa te relaxezi si mai mult . si mai adinc . in adinca relaxare . inspira si expira . asa cum noi vom incepe acum .. inspira . expira .. 10 .. complet relaxat .esti la 10 ... o scara mai in jos .9. cobori in jos . tot mai calm . tot mai relaxat . tot mai usor . .mai pierdut . mai usor ...8.. treapta opt . tot mai mult . curgind .. intr-o pozitie si mai calma . si mai linistita .. mai relaxanta . daca eu te ating cu un deget . asa cum fac acum . te vei relaxa si mai mult . vei merge si mai adinc . 7. mai jos . tot mai jos .6.5 . este in regula . tu te minsti tot mai in jos spre patul de puf ..3. te ating pe umar . si mai relaxat . si mai adinc . lasa toti muschii gitului sa se relaxeze . in jos . mai relaxat .2. tot mai in jos ..1... In acest moment subiectul trebuie sa fie intre usoara transa si transa de adincime medie. Pentru a ilustra cum se pot schimba continutul scriptelor, vom indica o alta scripta pentru adincirea transei, utilizindu-se aceasi idee a coboririi pe scari. ..mi-ar face placere sa iti imaginezi .ca stai intr-un balcon . si in fata ta este o scara lunga . care coboara . jos . din balcon . si nu ai nevoie sa vezi unde duc scarile acelea . dar vezi ca ele au balustrade . lungi . puternice . solide . sigure . si tu vei putea sa vezi foarte clar . si in citeva monmente .. eu am sa numar . eu am sa numar de la 10 la unu . si cu fiecare numar .. tu vei cobori o treapta a balconului .. tu poate o sa te intrebi ce umeaza . ce se va intimpla . dar cu fiecare pas in jos . tu te vei relaxa si mai mult . fiecare treapta .cu 10% mai relaxat . si cind ai sa ajungi la treapta unu ... te vei intreba . ce va urma . si eu iti voi spune sa cobori pe treapta unu .. si in acel moment ... te vei afla in locul tau favorit de relaxare ...10...9.8. tot mai relaxat . si nu vei calca pe treapta unu ... pina nu vei fi complet adormit .. adinc relaxat . adormit .7 ..6 .. .5 .. 4 .3 .2 .1 26 Pauzele intre cifre sint tot mai mari, cu cit ne apropiem de cifra finala. Este bine sa avem pe perete un ceas cu secundar si sa lasam la primele numere cite aproximativ 5 secunde, la urmatoarele lasam aproximativ 15 secunde. Este bine sa incercati cit mai multe metode standard de inducere a transei. Aceasta va da in primul rind incredere in dumneavoastra. Dupa ce ati capatat confidenta in cea ce faceti, putei deveni creativ in ceea ce spuneti. A fi creativ inseamna a urmari reactia subiectului, a determina ceea ce il ajuta pe el sa mearga in transa, sa descoperiti sistemul, strategia in care lucreaza creierul lui. De exemplu un taran fermier are un sistem de gindire si judecare a mediului inconjurator, a vietii in general. Un student la politehnica are propriul lui sistem reprezentational de spre lume iar un regizor de filme complet altul. Fermierului degeaba ii vei vorbi despre o matrice si parametrii ei sau despre lumina care cade pe fata obrajului si care iti da o anumita imagine ca el nu va intelege. Lumea cu care opereaza el, parametrii in care traieste sunt finul, animalele domestice, soba de gatit, plantele care cresc, ploaia. Acestea sunt elementele pe care el le percepe, le intelege si la care trebuie sa faceti apel. Fiecare are limbajul lui, sistemul lui reprezentational, in care creierul lui opereaza. Daca nu esti constient de aceasta nu poti sa fi hipnotist. Exemplu: Un exemplu personal a fost cind am venit cu copii mei in Anglia. Un sistem cu totul nou de viata pentru noi, noi reguli, obiceiuri, noi scoli, noi oameni. Asa cum apar frecvent diferente intre parinti si copii in speciali la perioada adolescentei asa am avut noi o perioada mai grea. Le ceream sa inteleaga ca trebuie sa-si asume responsabilitate, ca sint mari si nu mai trebuie sa se certe, ca trebuie sa faca curat si mincare cot la cot cu mine. Sentimentul meu era ca eu vorbeam eu auzeam. Asta imi crea o stare de nefericire, senzatia sincera ca copii mei nu vor sa inteleaga ce le spun iar ei continuau cu acele mici lucruri care ma scoteau din sarite, adica sa se certe si sa lase casa vraiste. Ce imi era clar era ca eu eram nefericita de raspunsul lor si ei erau nefericiti ca nu intelegeau ce vreau de la ei. Si tin minte ca cele mai dese cuvinte pe care le utilizam: sinteti mari, trebuie sa fiti responsabili. Acum ma amuz copios cit de confuza eram dar in acele momente nu pricepeam si eram suparata. Si baiatul meu intr-o buna zi exasperat de faptul ca ma plingeam ca era dezordine in casa, mi-a spus: Mama eu cred ca a fi responsabil inseamna sa invat bine, sa nu folosesc droguri, sa nu fumez, sa nu fac prosti. Iar tu spui ca nu sunt responsabil pentru ca nu spal vasele. A fost socul vietii mele cind l-am auzit ce spune. Cita dreptate avea. Cit de strimb era sistemul meu de responsabilitatea si cit de diferit era al lor. Multumesc lui Dumnezeu ca am studiat si practic hipnoza. Mi-a imbogatit viata si am realizat ca sistemul de comunicare ne poate face atit de nefericiti. Exemplu: Subiectul R. vine la hipnotist disperata ca sotul ei nu o mai iubeste. Ea este designer are 36 de ani si este casatorita de un an cu un profesor. Conversatia lor cind vine de la servici acasa unde gaseste un sot ursuz, care astepta sa-i incalzeasca mincarea si sa-i pui masa are loc cam asa: - Buna, sunt rupta de oboseala. - Buna, sunt mort de foame, ai intirziat. Creierul lor opereaza in acel moment: 27 ‘' Dupa ce ca deabia ma tin pe picioare, nici macar nu se invredniceste sa-si incalzeasca singur mincarea, ba mai imi face si observatie.'' ‘'Stau singur de atita timp, mor de foame si ei nici nu-i pasa si tot ea este nervoasa.'' De aici si pina la divort sint doar citiva pasi. In fapt ea are o perioada infernala la servici, cu un director care o chinuie infiorator si ar fi vrut ca el sa ia atitudine si sa o sprijine moral, sa-i spuna sa-si schimbe serviciul. El, profesor, nu realizeaza prin ce trece ea, ba mai mult are din copilarie, datorita divortului parintilor, o adinca spaima de a fi abandonat. Pentru el faptul ca ea ii pune si ii incalzeste mincarea reprezinta ca totul este in regula, ea il iubeste si ii pasa de el. Acelasi eveniment al pusului mesei inseamna pentru ea ca lui nu-i pasa de ea si nu o iubeste. Nici unul nu este rau intentionat si pe deasupra se iubesc enorm. Problema este ca nu stiu sa comunice intre ei, ca nimeni nu le-a atras atentia ca acelasi fapt poate sa aibe intelesuri complet diferite pentru amindoi. De fapt ea astepta ca el sa-i ghiceasca nevoia, dorinta de asi schimba serviciul. Cel mai simplu ar fi fost sa-si exprime clar nevoia de sprijin, sa fie asertiva. Dar nimeni nu a invatat-o pe ea ca trebuie sa se exprime, din contra a fost invatata ca a-si pastra emotiile pentru ea insusi si neexprimarea lor este o dovada a bunei cresteri. Nici el de asemenea nu a depistat ca el nu isi pune singur masa din cauza unei traume din copilarie. In acest moment intervine rolul specialistului sa puna de comun acord sistemul lor de comunicare, si sa caute solutii optime care sa convina la amindoi partenerii. Subiectul R. in decurs de o luna si-a schimbat serviciul cu unul mai bine platit si mai putin stresant. Comunicarea este unul din factorii esentiali. Nu asumati niciodata un anumit inteles si intotdeauna intrebati: Ce ai vrut sa spui cu asta? Exemplu: Ian a trecut pe linga fratele lui si i-a dat o plama usoara. El a urlat 'mama''. La intrebarea mamei lui, pusa in felelu urmator: ‘'Ce ai vrut sa spui de fapt cind l-ai lovit?'', Ian a stat socat o secunda si a raspuns: ‘'Ma plictisesc si vreau sa se joace cu mine''. Cind o data a venit mama si cu fratele lui cu mai multe sacose pline de cumparaturi, Ian vine si da cu piciorul in plase. Desi prima reactie a mamei este sa-l cirpesca, ea are intelepciunea sa-l intrebe: Ce ai vrut sa spui cind ai lovit cumparaturile cu piciorul? Iar el a raspuns: Am nevoie de o pereche de adidasi. De ce Ian nu a spus direct acest lucru si s-a manifestat cu lovirea cu picorul a plaselor este mai greu de explicat. Probabil ca nu a fost invatat sa gindeasca si sa se exprime direct. Reactia lui a fost instinctuala: el avea nevoie reala de incaltaminte, iar mama lui nu a ghicit aceasta nevoie. Subiectul Ian este invatat sa-si descopere nevoile si sa le exprime clar. Daca doriti sa aveti o comunicare eficienta cu subiectul, exceptind atunci cind se foloseste metoda confuziei, el trebuie sa inteleaga ce astepti de la el si sa simta ca tu ii vrei binele. Daca ai un client care nu crede in tine, va trebui sa 28 construiesti un raport cu el. Iti trebuie o foarte mare abilitate sa pui in transa pe cineva care este negativ cu privire la persoana ta. Fara acest raport de incredere, respect, transa nu este eficienta. De asemena este important ca tehnicile de inductie sa fie adaptata tipului de personalitate al clientului. Intr-un fel veti aborda un artist si altfel un ofiter de politie. In cazul ofiterului de politie veti folosi tehnici autoritare, pentru ca el prin sistemul lui de munca este invatat sa asculte de comenzi. Lui nu este eficient sa-i spui tu poti face asta sau asta pentru ca la politie i se spune sa faca un anumit lucru, sa asculte de ordin. Si de aceea folosesti sistemul lui de comunicare. Cu un pictor nu o sa folosesti o metoda autoritara ci permisiva pentru ca el este invatat ca prin munca lui sa exprime ceea ce vrea el ceea ce simte el, nu ceea ce vrei tu. Trebuie de asemena sa fi obisnuit sa schimbi metoda instantaneu. Daca ceva nu este in regula sau clientul nu raspunde schimba, cauta altceva. Asi putea spune, ca la 50% din cazurile mele, avind recordul medical si hotarind in prealabil ce fel de inductie sa aplic, am schimbat ceea ce planificasem. Aceasta s-a intimplat nu numai ca nu avea clientul reactia dorita, ci si din dorinta de a-l observa cum raspunde la acea inductie. Schimbarea inductiei este placuta si clientului cu care ai mai multe sedinte, pentru ca este ceva nou pentru el. Capitolul 3 Scoaterea din transa Atunci cind scoatem subiectul din transa trebuie sa ridicam sugestiile date care nu trebuie sa fie pastrate de catre subiect. De exemplu greutatea pe care o are in miini sau corp ori greutatea mai mica a bratelor care au primit indicatia sa fie usoare ca fulgul, senzatia de intepenire etc. Se utilizeaza mai multe metode de scoatere din transa, cea mai uzuala fiind prin numarare. Altii hipnotisti folosesc pocnitul din degete sau alt semnal pe care il comunici clientului inainte de scoaterea din transa. Daca ochii subiectului se deschid inainte de scoatere din transa este posibil ca el sa fie in stare somnambulistica. Hipnotistul trebuie sa ii ceara sa-si inchida ochii si apoi il va scoate din transa. De obicei ochii lui se inchid inainte de a termina numararea. Daca observi ca ceva pare in neregula sau ai un dubiu ca a iesit complet din transa, ca este usor ametirt, amortit, repeti inca o data procesul de scoatere din transa. Pentru ca inainte de scoaterea din transa subiectul are maximum de receptivitate la sugestii, intotdeauna se dau sugestii de sentimente bune, multumire, energie pentru perioada care urmeaza etc. Subiectul este hipersensibil cind ii se spune ca sesiunea s-a terminat. Cind se da sugestia de scoatere din transa de asemenea ii vom reaminti sugestiile post - hipnotice pe care trebuie sa le duca la indeplinire dupa ce se scoala. Aceste sugestii post hipnotice sint foarte importante si trebuie sa fie expuse cu claritate, fara posibilitate de confuzie, in numar limitat. Se limiteaza 29 numarul de sugestii post hipnotice (este preferabil sa fie doar una) pentru ca mintea inconstienta sa execute sigur ceea ce ii se spune. Este posibil ca subiectul sa nu se trezeazsca cind ii se spune ( nu am avut pina acum nici un asemenea caz). Este posibil sa fie diverse cauze pentru aceasta inclusiv faptul ca clientul pur si simplu a adormit. Sau poate ai uitat sa ridici anumite sugestii ca greutate, ameteala, etc. De cele mai multe ori subiectul se simte asa de bine ca el vrea sa continue sa fie in transa. Citeodata vrea sa experimenteze si mai mult transa sau sa prelungeasca sederea cu hipnotistul. Cite o data este forma de rezistenta a subiectului pentru ca a primit niste indicatii pe care nu vrea sa le duca la indeplinire. In acest caz se pot utiliza diverese metode ca: se repeta numararea cu un ton mai ridicat, se schimba pozitia corpului hipnotistului. Daca ai mai mult timp de petrecut este preferabil sa ii spui ca pot sa stea in transa cit de mult vor ei sau sa-i spui ca poate sa stea cit vrea pentru ca tu ii incarci nota de plata cu ora. Subiectul intotdeauna se va trezi, fie ca ii trebuie minute, fie ca ii trebuie ore. SUB NICI UN MOTIV SA NU SE BRUSTE SUBIECTUL, SA NU SE ATINGA CU MINA SUBIECTU asa cum cite o data procedam cind vrem sa sculam (pe cineva care nu ne place) din somn. Una din scriptele cele mai uzate pentru scoaterea din transa este cea prin numarare: . in citeva secunde . tu ma vei auzi numarind . de la 1 la 10 .. si tu incet te vei trezi .cu fiecare numar .. la 8 tu vei deschide ochii . la 10 vei fi complet trezit . simtindu-te bine, cu un sentiment de multumire ... in mintea ta si corpul tau . vei avea acea senzatie de fericire .. multumire . plin de energie .. toate partile tale se vor trezi in stare normala .. si la 10 te vei simtii bine, proaspat . plin de energie . si mai optimist .. cum nu te-ai simtit de multa vreme .. si tu vei fi mai treaz cu fiecare numar . la 8 ochii tai se deschid . la 10 vei fi complet treaz ... innapoi cu mine .. 1. 2. 3. trezeste-te .4 ...5 ...6 ..trezestete .7 .8 .. deschide ochii . deschide ochii ...9 10 .. complet trezit .. complet trezit . complet trezit Daca vrei sa instalezi amnezia, imediat dupa ce a iesti din transa schimba subiectul cu o intrebare complet nelegata de transa efectuata. Daca subiectul doreste sa discute de ceea ce a experimentat, puteti discuta aceasta cu el. Aceasta este foarte bine si pentru tine ca sa iti verifici intrebarile care le ai asupra clientului sau indoielile tale si tot o data sa-ti explice tot ce a facut in timpul transei si care nu i-a fost sugerat. Aceastea trebuie sa fie notate ca sa fie adaugate in timpul inductiei viitoare. Daca dorim doar sa facem simple experiente de transa este bine ca dupa inducerea transei sa se da citeva indicatii de stare de bine a subiectului. SE EXCEPTEAZA ACEST LUCRU CU SUBIECTII CARE SUFERA DE DEPRESIE. SUB NICI UN MOTIV NU VETI EXPERIMENTA CU UN ASTFEL DE SUBIECT. PUTETI SA IL OMORITI, DECI NU VA JUCATI IN ACEST A ZONA. Daca ii spui unui subiect care are dorinta de sinucidere ca este puternic, se simte bine si in control, vei risca ca atunci cind iti pararseste camera sa merga direct sa se sinucida. Se interzice experimentarea cu clientii care sufera de depresiuni nervoase pentru ca 30 nu aveti abilitatea si experienta necesara iar raul pe care il puteti face este imens. Astfel de subiecti trebuie sa fie tratati numai de psihiatrii. Aveti destui colegi sau prieteni dispusi sa experimenteze. Realizati ca ceea ce faceti nu este o joaca, nu este ghicit in cafea sau in carti. Prin hipnoza atingeti ceea ce este mai important poate din fiinta umana, atingeti acea particica de viata pe care ne-a dat-o Creatorul fiecaruia. Un astfel de exemplu de scripta este: ..si inainte de a te trezi . eu vreau ca tu sa stii . ca tu vei fii .. putin mai calm . mintea ta mai calma . putin mai calm in mintea ta .. ceea ce inseamna ca tu vei fi capabil . sa privesti mai clar . in asa fel incit .. nimic si nimeni sa fie capabil sa te ingrijoreze .. sau sa te supere . si mintea ta devine tot mai clara . clara ca un cristal . si asta iti permite sa te simti fizic mai relaxat .. nu numai in corpul tau . dar tu te vei simtii mult mai relaxat . despre tine insuti .. despre lumea din jurul tau .. si asa cum zilele si saptaminile si lunile trec . tu vei deveni mai calm si mai clar in mintea ta si mai relaxat in corpul tau . si va fi perfect natural ... ca tu sa infrunti mai bine, sa cooperezi mai bine cu oricine si orice situatie vei fi in viata ta de zi cu zi ... pentru ca tu esti mai calm si mult mai confident de asemenea ... tu esti in control asupra ceea ce gindesti . cum ctionezi .. asupra ceea ce simti . asupra modului cum lucrezi .cum te comporti .. in fiecare zi tu vei experimenta . un mai mare sentiment de sanatate fizica si mentala .. un sentiment de protectie, siguranta . asa cum nu ai simtit de multa vreme .. si cu toate la un loc . tu vei simti ca si cum o greutate . a fost luata . de pe umarul tau . permitindu-ti sa-ti traiesti viata intr-un mod mult mai satisfacator pentru tine ... Dupa aceste sugestii post hipnotice se scoate din transa. Aceste sugestii pentru bunastare si prosperitate sint nelimitate si se vor face in functie de nevoile de acoperit ale fiecarui subiect. Exemple: . te vei simti mai alert, mult mai energetic ,. vei deveni mai calm ,. mult mai vesel .. mult mai relaxat . .. in fiecare zi tu vei deveni . asa de interesat in ceea ce faci . in ceea ce se intimpla in jurul tau . incit mintea ta va deveni complet focusata in ceea ce faci... in fiecare zi nervii tai vor deveni mai tari .. mintea ta mai calma ... mai clara . mult mai linistit .. mult mai clar...grijile fac parte acum din trecut . si nu te mai deranjeaza .. calm ... fara frica ... vei fi capabil sa te gindesti mult mai clar.vei fi capabil sa dai toata atentia ta la ceea ce faci..ai acum capacitatea sa excluzi tot ce te deranjeaza . si sa te concentrezi la ceea ce vrei sa faci. ca urmare memoria ta se va imbunatatii foarte repede ... si poti acum sa vezi lucrurile in adevarata lor perspectiva .. fara sa maresti dificultatile .. .fara sa le lasi pe ele sa creasca in afara proportiilor lor normale ... in fiecare zi vei deveni emotional mai calm . in fiecare zi .. tu vei fi . si vei ramine .. mult mai relaxat .. atit mental .cit si fizic ... chiar atunci cind nu esti cu mine . si asa cum esti si vei ramine . mult mai relaxat .. si mai calm in fiecare zi . tu vei capata tot mai mare incredere in tine insuti . in abilitatea ta de a face lucrurile ... nu numai ce ai de facut . in abilitatea ta de a face noi ... lucruri pe care nu ai fi crezut ca esti capabil sa le faci 31 . .fara sa-ti fie teama de a gresi . fara nelinisti care nu sint necesare .. fara greutate ... si pentru ca toate lucrurile astea se intimpla asa cum iti spun eu tie .. cu fiecare transa pe care o experimentezi .. tu te vei simti mult mai multumit ... mult mai optimist in orice directie .. in orice domeniu ... Aceste tipuri de sugestii, pot avea o infinitate de variatii, in functie de problema care se doreste sa se rezolve. Capitolul 4 Pareri gresite despre hipnoza Una dintre cele mai populare pareri gresite despre hipnoza este ca subiectul este adormit si este inconstient. Aceasta deriva in special datorita utilizarii termenilor de minte inconstienta sau cuvintului adormit cind se pune in transa subiectul. La aceasta au contribuit in foarte mare masura hipnotistii de scena, care ii prezinta ca in transa poti sa faci orice cu subiectii. Este bine ca subiectii care sunt ingrijorati ca vor pierde constiinta, controlul, sa stie ca din contra ei vor fi mai trezi ca niciodata. Este bine sa se explice cu atentie ca toate stagiile de hipnoza, inclusiv cele de nivel adinc sunt caracterizate printr-o cresterea a atentiei la sugestiile hipnotistului. Aceasta concentrare, receptivitate la sugestie, este principalul motiv pentru care se utilizeaza hipnoza. Intr-un fel hipnoza seamana cu somul, mai bine zis somul corpului, datorita ochilor inchisi si a imobilizarii corpului. I se explica subiectului, daca este nevoie, ca ochii inchisi il ajuta sa-si mareasaca concentratia. De exemplu cite odata cind asculti muzica, la un concert sau o melodie pe care iti place de multe ori inchizi ochii ca sa o asculti mai bine, sa o simti mai bine. Asta nu inseamna ca esti adormit, poate semeni ca esti adormit. De fapt esti mult mai alert. Utilizarea cuvintului in transa de adormit este o utilizare confuza. Foarte multi hipnotisti utilizeaza acest cuvint. Eu il folosesc extrem de rar si cei mai multi subiecti nu asteapta sa cada adormiti. Este bine sa se explice subiectului, in cazul hipnozei clinice, de la inceput, ce inseamna hipnoza . Este frecvent sa auzi expresii de felul: nu am fost hipnotizat pentru ca am auzit ce ai spus. Poti sa faci remarca: Este adevarat, eu am dorit ca tu sa auzi tot ce spun. Daca tu ai auzi 100% din ceea ce am spus, tu vei absorbi 100% sugestia pe care ti-am spus-o. Si daca tu ai auzit aseste sugestiii este o sansa foarte mare sa le urmezi. Aceste afirmatii trebuie facute cu claritate subiectului, pentru a avea o mai mare cooperare a lui. O alta parere gresita este faptul ca nu mai ai vointa. Multe din programele TV au perpetuat aceasta idee. Capacitatea de a fi hipnotizat este o experienta subiectiva. Multi clienti spun eu am crezut ca sub hipnoza pot sa fac ceva imptriva vointei mele. Subiectul nu este dominat de puterea hipnotistiului, ei sint complet capabili sa ia orice decizie in orice moment. Unii clienti cred ca sub hipnoza pot sa i se slabeaca codul moral, sau sa isi schime personalitate. Putem sa comparam foarte bine aceasta cu ceea ce face televiziunea, radioul. Ele sunt capabile sa schimbe atitudinile si comportamentul 32 nostru. Este posibil insa ca un hipnotist fara scrupule sa provoace amenzia si daca gaseste o motivatie valabila, poate sa fac un subiect, care este deja predispus sa faca un act criminal, sa comita un act antisocial. Este extrem de contoversat aspectul faptelor antisociale care se pot produce sub hipnoza, lucrul pe care il vom detaila in capitolul 11, unde prezentam citeva cazuri din folclorul hipnozi. Din experimentele facute la nivel de laborator se contrazice faptul ca sub hipnoza si numai sub influenta hipnozei, un client care este inclinat sa comita fapte antisociale, le-ar comite. Experientele facut sunt confuze. Unul dintre cei mai mari hipnotisti, Erickson, crede ca posibilitatea de a comite activitati antisociale sub hipnoza nu exista. El de asemenea spune ca sunt oameni care neaga posibilitatea utilizarii hipnozei in scopuri clinice, dar in acelasi timp ei accentueaza posibilitatea de a comite fapte antisociale printr-o simpla sugestie hipnotica. Au fost exemple de soldati care intr-un experiment, intr-un cimp de lupta au performat acte antisociale, ca urmare a unei sugestii post hipnotice. Dar trebuie sa fie foarte clar ca acesti subiecti au fost foarte motivati sa actioneze in aceasta maniera, pentru ca a fost o cerere caracteristica a situatiei. Ei au stiut ce incerca experimentatorul sa dovedeasca. Hipnotistul fiind un ofiter superior stiau ca le va asigura protectia pentru ceea ce se intimpla in timpul experimentului Un alt experiment a fost facut la colegiu de catre un profesor de psihologie. El si-a pus in transa studenti si le-a cerut sa apase pe tragaciul pistolului si sa il impuste pe el. Studentii de cele mai multe ori au apasat, cu gindul de a-l impusca pe profesor. Oricum acest experiment nu are validitate stiintifica pentru ca subiectii stiau ca s-au luat toate masurile de preacutie. Pina acum nimeni nu a facut experimentul, ca profesorul sa-si puna o vesta antiglont, sa-i dea subiectului un pistol incarcat si sa-i ceara sa-l impuste. In aceste experiente de asemenea trebuie tinut cont de mai multi factori, ca motivatia subiectului, dorinta de a juca un anumit rol, exibitionismul subiectului. Este drept ca s-au intimplat cazuri in care o persoana a efectuat acte criminale sub influenta unui hipnotist. Dar crimele au fost posibile, pentru ca subiectul de-alungul unui interval de timp, a dezvoltat un strins atasament emotional catre hipnotist. Capitolul 5 Efectele transei hipnotice Mintea inconstienta devine mult mai accesibila la sugestie in transa si in acest fel putem intelege multe din fenomenele hipnotice, putem sa le dam o explicatie. Din nefericire nu stim exact cum se petrece acest fenomen. Puten sa grupam citeva din efectele mai cunoscute ale transei hipnotice in doua: efecte asupra corpului fizic si efecte asupra corpului mental. Efectele speciale paranormale, vor fi discutate separat. 33 I.Efectele transei asupra corpului fizic Analizam modificarile facute de transa la nivelul muschilor voluntari, muschilor involuntari, organe, glande precum si modificari ale organelor de simt a. Modificari in muschii voluntari Sugestiile date in timpul transei au o foarte mare influenta asupra muschilor voluntari. In timpul hipnozei acestia pot sa fie inhibati sau excitati. Relaxarea Sugestiile de relaxare din timpul transei hipnotice par sa induca o lenevire a corpului cu o pronuntata dorinta de a nu misca minile sau picoarele. Subiectul poate sa fie incapabil sa le miste, fie ca ar vrea sau nu. El pare de semenea sa fie incapabil sa se convinga daca vrea sau nu sa o faca. El de fapt nu pierde nici un moment aceasta capacitate, chiar daca hipnotistul ii sugereaza ca nu poate sa se miste, dar in transa se diminueaza tonusul muscular intr-un punct in afara controlului voluntar. Paralizia grupului de muschi Acest efect se poate manifesta la un grup mic de muschi ca de exemplu la pleoape, dar poate fi extins la miini, picioare, intreg corpul. Actuala distributie a paraliziei nu corespunde exact la actiunea nervilor motori ci la ideea personala a subiectului de cum ar trebui sa se comporte o persoana paralizata, la notiunea lui mentala despre acest fenomen. Daca subiectului i se spune ca a pierdut in intregime puterea in muschii picioarelor si corp, ii este aproape imposibil sa se ridice din scaun. Aceasta apare pentru simplu fapt ca sugestia a prins, a intrat in mintea subiectului cu ferma convingere ca nu se poate misca. Aceste tipuri de paralizie nu pot sa fie distinse de paraliziile provocate de isterie care pot sa apara spontan in absenta hipnozei. Citeodata subiectul este incapabil sa miste un membru paralizat pentru ca nu mai poate sa contracteze voluntar muschii sai. In unele cazuri fiecarei incercari de a misca voluntar i se opune activ si este facut ineficient de catre contractia muschilor antagonici. Subiectul poate sa fie deprivat temporar de vorbire sau i se va spune ca el poate sa-si pronunte doar numele, in rest va fi complet fara glas. I se poate spune sa fie incapabil sa scrie, dar sa poata sa imparta un pachet de carti de joc sau sa cinte la pian. Actiunile interzise vor fi permise doar atunci cind li se va permite. Aceste reactii vor varia foarte mult de la subiect la subiect. In unele persoane va fi mai usor sa influentezi un anumit tip de muschi. Un unele cazuri poti de exemplu sa interzici unei persoane sa isi deschida ochii dar va fi imposibil sa-i afectezi vorbire. Alte persoane pot sa reactioneze la a ramine muti dar nu poti sa o faci sa-si piarda putera de a scrie. 34 Catalepsia Catalepsia apare cind o parte a corpului ramine in aceeasi pozitie in care a plasat-o hipnotistul. Aceste posturi pot sa fie deseori mentinute pentru lunigi perioade de timp, mult mai lungi decit s-ar putea mentine in stare constienta, fara ca sa fie urmate de oboseala sau durerea pe care in mod normal ar fi de asteptat la un asemenea efort muscular. Esential pentru producerea catalepsiei este ca subiectul sa fie de acord cu ceea ce urmeaza sa se intimple. Citeodata hipnotistul ridica bratul subiectului in aer si il lasa iar bratul ramine in aceasi pozitie desi hipnotistul nu a spus nici un cuvint. Desi nu a primit nici o comanda subiectul crede ca mina lui trebuie sa ramina acolo. Cite o data mina subiectului ridicata in aer fara vreo comanda spusa va cadea inapoi. Dar daca hipnotistul repeta ridicarea in aer si ii da comanda sa tina mina in acea pozitie, fara drept de apel mina va ramine in aer. Daca repeti ridicarea bratului fara o comanda verbala de mai multe ori mina va sfirsi prin a ramine in aer. Erickson crede ca catalepsia se produce cind subiectul profund crede ca el nu mai raspunde la stimuli ordinari. Catalepsia rigida se poate produce intr-un brat sau in tot corpul. De exmplu bratul poate sa fie facut rigid in asa fel incit nimeni nu il poate indoi. Rigiditatea poate sa fie accentuata prin focusarea atentiei subiectului aspra miinii. Rigiditatea cataleptica poate sa fie terminata imediat printr-o simpla sugestie. Unul din trucurile favorite ale hipnotistilor de scena este producerea rigiditatii cataleptice a corpului. Dupa care subiectul este asezat cu capul pe un spatar de scaun iar cu calciiele pe alt spatar, facind astfel un pod uman. Nu numai ca corpul nu va cadea sau indoi, dar el poate sa suporte greutatrtea unui alt corp de 90 kg. Ca sa se mareasca efectul este ales ca subiect o tinara subtire. Efectul este spectacular pentru scena, dar sub nici un motiv nu trebuie sa fie experimentat. Se produc tensiuni enorme in muschi, articulatii, ligamente, toate acestea putind foarte usor sa produca accidente, pentru ca sugestia de rigiditatea cataleptica nu este insotita de schimbari fizice ale tesuturilor. Ca urmare oasele se pot rupe si articulatiile se pot luxa la fel de usor ca si in stare normala. Creșterea performantelor musculare Aceasta se datoreaza inabilitatii subiectului de a simtii oboseala pentru o mai lunga perioada de timp. In transa el poate sa realizeze sarcini pe care in mod normal in stare constienta nu le poate realiza. In viata de zi cu zi noi lucram cu mult sub nivelul posibilitatilor noastre si avem capacitati pe care le utilizam in situatii extreme de stress. In circumstante normale putini dintre noi suntem capabili sa urcam pe o fringhie sa ajungem in acoperisul casei de exemplu. Dar daca casa este in flacari si aceasta este singura posibilitate de a iesi din casa, vom fi capabili sa o facem. Rezervele care le avem pot sa fie mobilizate sub hipnoza si utilizate atunci cind avem nevoie. Acest fenomen este foarte valabil de exemplu in sport cind vrem sa imbunatatim performanta. Este larg recunoscut actual ca cei mai multi performeuri fie din domeniul sportului fie din al spectacolului utilizeaza hipnoza 35 pentru a mari potentialul existent. Este dificil de spus cit de departe poate sa se ajunga, care este potentialul real ,ce sigur stim este ca este mult mai mare fata de cel pe care il utilizam in mod normal Mișcările automate Actiunea musculara nu numai poate sa fie inhibata sub hipnoza dar ea poate sa fie excitata in asa masura incit devine automata, se performeaza la nivel autonom. De exemplu daca unui subiect i se spune sa ridice mina in aer el o ridica fara sa faca un efort constient, voluntar. Miscarile voluntare sunt usor de distins de acele involuntare pentru ca ele sunt continue si fara zdruncinaturi. Cind subiectul este pasiv si miscarea este involuntara ea este fragmentata, cu usoare smucituri si incetinita. Cite o data aceasta este puternic exagerata si miscarea este insotita de puternice contractii ale muschilor si tremuraturi. Aceasta indica de obicei existenta a doua forte antagonice: sugestia hipnotistului si vointa subiectului. Adincirea transei se poate face in acest domeniu prin rotire minilor. Dupa o inductie prealabila, se iau usor bratele persoanei si se executa cu ele o miscare de rotatie in fata corpului, indicindu-se subiectului sa o continue. El va continua miscarea dupa care se indica la cuvintul stop spus de hipnotist, sa reverse miscarea. Aceasta se repeta de citeva ori. In acest caz subiectul este in transa medie sau adinca. Modificari ale muschilor involuntari, organelor, glandelor Multe din functiile corpului sunt in afara controlului voluntar. Ele se crede ca sunt controlate de catre mintea inconstienta. Astfel sistemul circulator, respirator, alimentar si excretor precum si glandele endocrine sunt controlate de catre ea. Efectul pe care il are hipnoza atunci cind transcende controlul voluntar este important in intelegerea metodelor utilizate in tratament. Activitatea organelor, a glandelor este deseori influentata de emotii. De exemplu pot sa duca la cresterea adrenalinei si deci inima va bate mai repede. Sugestiile date in transa vor avea acelasi efect daca este evocata o anumita stare emotionala. In acest fel este mai usor de inteles controlul prin sugestie a mintii si a corpului. înainte de a analiza reactia muschilor involuntari este bine sa cunoastem ca avem doua tipuri de reactii musculare sub hipnoza: - Hipnoza pasiva Ocazional subiectul devine asa de pasiv incit cele mai puternice indicatii date de catre hipnotist nu pot sa depaseasca starea de relaxare generala care a avut loc. In aceste cazuri bratele vor cadea desi se da sugestii contrare. Va fi dificil sa raspunda la intrebari. In general la inceputul inductiei, ea va fi pasiva. Foarte des, in momentul in care ochii s-au inchis, capul se lasa intr-o parte, in spate sau in fata, ca semn ca muschii gitului au devenit asa de relaxati. - Perturbarea oculomotoare Desi in majoritarte starilor de transa ochii s-au inchis si stau inchisi pina la terminare, aceasta nu este o regula (exceptie starea somnambulica). Chiar daca 36 subiectul sta cu ochii deschisi el va simti greutatea in pleoape si va avea dorinta sa-i inchida. Inchiderea ochilor este cite o data gentila, cite o data spasmodica. Cite o data nu este intotdeauna completa, dar aceasta nu se interfereaza cu procesul hipnotic. Dupa ce ochii s-au inchis pleoapele pot sa tremure sau globul ocular sa se miste rapid sau sa se dea peste cap aceasta este in general un simtom de transa adinca. Inima Bataile inimii pot sa fie accelerate sau intirziate prin sugestie in timpul hipnozei. Aceste conditii pot sa fie sugestionate verbal, dupa ce au fost stimulate cu ajutorul emotiilor. Vasele de singe Lloyd Tuckey a demosnstrat ca arterele mici si capilarele erau aproape invariabil contractate in timpul transei, in asa fel incit ranile profunde tind sa produca mai putin singe sau aproape de loc hemoragii. Aceasta este confirmata de multi dentisti care au determinat o foarte clara descrestere in singerare, ca urmare a extractiilor dintilor in stare hipnotica. Torel a indicat ca o crestere a nivelului de singe local poate sa fie indus si prin sugestie. Nu este surprinzator cit de usor acest sistem vaso-motor poate sa fie dirijat de procesele mentale. Noi stim atunci cind suntem in incurcatura, rusinati, fata se va innrosi in timp ce frica va cauza paloarea fetei. In tratamentul anumitor conditii dermatologice hiperemia pielii poate sa fie produsa prin sugestii verbale. Una din indicatiile nelinistiii este transpiratia excesiva a palmelor. Aceasta se datoreaza dilatarii capilarelor, urmate de scaderea temperaturii. Transa hipnotica duce la descresterea nelinistii, normal constrictia capilarelor, uscarea palmelor si ridicarea temperaturii locale. Aceasta pate sa fie urmarita clinic, medical. Presiunea singelul poate de asemenea sa fie influentasta. Sugestia de relaxare de calmare, vor duce la scaderea presiunii singelui si rata pulsului in timp ce daca se dau sugestii de excitatie, de agitatie se va obtine o crestere a tensiunii singelui si pulsului. Este normal ca aceste stari emotionale extreme joaca un rol asa de important in hipertensiunea arteriala si aceasta confera hipnozei sa fie de mare valoare in tratamentul conditiilor particulare. Sistemul respirator Cind ochii sunt inchisi, in timpul transei rata respiratorie se diminueaza, in timp ce subiectul experimenteaza un sentiment de calmare, de odihna. Cum transa continua, respiratia devine tot mai inceata si superficiala, dar se adinceste la inceputul transei si la sfirsitul ei. Sugestiile pot de asemenea sa produca variatii considerabile ale respiratiei si volumului de aer inspirat si respirat. Se poate creste capacitatea pulmonara cu 50% intr-un subiect hipnotic care stind relaxat in transa i s-a sugerat ca tocmai a realiza o munca grea. Aceste aspecte au un rol imoprtant in tratarea astmei si a bronhospasmului. Aceasta este important pentru faptul ca iti da capacitatea sa-ti controlezi factorii emotionali care preced atacul de astma. 37 Sistemul alimentar S-a demonstrat ca daca unui subiect hipnotizat i se sugereaza ca maninca o mincare imaginara, din carne de vita si proteine, aceasta sugestie a produs o crestere a secretiei gastrice. De asemenea cind alimentatia imaginara era constituita din grasimi se producea contractia bilei acompaniata de cresterea fluxului lipazelor si a bilei. Aceste efecte nu sunt asa de surprinzatoare, din moment ce stim ca simpla amintire a unei mincari ne poate produce salivarea. S-a raportat ca se poate produce cresterea si descresterea aciditatii gastrice prin simpla sugerarea a placeri sau dezgustului. Peristaltismul poate de asemenea sa fie influentat puternic de sugestie si de aceea actiunea intestinelor deseori poate sa fie reglata prin intermediul hipnozei. Daca unui subiect in transa adinca i se spune ca intestinul sau va actiona ca intr-un anumit timp sugestia data are sanse mari sa fie dusa la indeplinire. In cazul in care in care hipnoza este insotita de amnezie sugestia hipnotica rareori va esua. De aceea poti sa-i dai unui subiect in transa apa si sa-i spui ca este un puternic laxativ sau vomitiv. O reactie adecvata va urma. Secretiile Secretiile salivei si ale transpiratiei au fost raportate ca pot sa fie produse in transa hipnotica. Ochii unui subiect pot sa inceapa sa lacrimeze daca i se spune ca miroase o ceapa. De asemena secretia lacrimilor poate sa fie indusa prin sugerarea unei emotii puternice. Cresterea cantitatii laptelui produs de mama poate sa fie facilitat prin hipnoza, aceasta crestere putind sa fie considerabila. Cercetarile facute referitor la crestera urinei nu sunt concludente, pentru ca experimentul nu a fost derulat riguros stiintific. Schimbari ale metabolismului Daca se sugereaza unui subiect in transa adinca ca nu a mincat de mai multe zile nimic, se produce o scadere a zaharului in singe. Daca i se sugereaza ca el se bucura de o delicioasa masa cu produse de patiserie, creme, zahar o ridicare a zaharului in singe va aparea, chiar daca el in realitate nu a mincat nimic. Nivelul zaharului in singe este crescut de catre adrenalina si de aceea daca o emotie adinca, o spaima, suparare are loc, mai multa adrenalina este lasata in sistemul circulator si zaharul in singe mobilizeaza corpul pentru actiune si asigura suficienta aprovizionare cu energie pentru miscarile musculare care se anticipeaza sa fie relizate. Din moment ce emotiile pot sa fie usor produse de sugestia hipnotica, producerea adrenalinei, efectul asupra nivelului zaharului in singe devine usor de inteles. Modificari anatomice si biochimice Este stiintific determinat posibilitatea modificarilor fizice, organice sub influenta transei facute de procesul mental. Trebuie insa sa fiti atenti la faptul ca subiectul hipnotic stie ca anumite lucruri sunt asteptate de la el si cite odata el 38 face placerea hipnotistului. Modificarile trebuie sa fie stabilite sau mai exact certificate de masuratori adecvate. Menstruatia poate sa fie fie produsa sau oprita cu sugestia hipnotica. Nu este un lucru neobisnuit pentru ca stim cit de des se poate intimpla aceasta in viata de zi cu zi. De multe ori menstruatia devine neregulata la femei care trec prin perioade de neliniste, spaima, teama. Singerarea nasului si a pielii, ca rezultat al sugestiei este de inteles. Daca putem sa oprim singerarea este normal sa o si putem produce. Aceaste fenomene nu sunt rare, se cunosc o serie de cazuri in care anumite persoane singereaza in locurile care corespund ranilor lui Christos. Rani sau urme ale ranilor au fost raportate de multi hipnotisti. Intr-un experiment tipic se preseaza usor un creion pe piele, sugerindu-se subiectului ca este incandescent si pielea lui este arsa. Si rana fizica apare pe locul unde a fost atinsa de catre creion. Acest fenomen a fost pe larg descris in multe studii ale lui Chertok. Este fara dubiu ca efecte somatice pot sa fie produse de catre procesele psihice. Urme de dungi pot sa fie de asemenea produse sub transa hipnotica. Nu trebuie sa uitam ca anumite persoane, pot sa-si autoinduca aceleasi modificari, fara a utiliza hipnoza, in conditia unui excitant mental. Aceste persoane cad intr-un fel de transa in care isi autoinduc aceste fenomene. Moll spune ca din moment ce nu putem nega ca schimbarile anatomice sa pot produce in transa in acelasi timp evidenta acestor schimbari trebuie sa fie mai presus de orice fel de dubiu pentru a fi acceptata. Aceste modificaria, atunci cind apar sunt tratate ca un raspuns autonom la un stimul emotional. Modificarea alergiei pielii Este cunoscut de multi ani ca simtomul astmei sau alergia la polen pot sa fie ridicate sub hipnoza. In plus, in afara de ridicarea simtomului pacientului reactia pielii la injectarea polenului a disparut. Reactia Prausnitz-Kustner a fost realizata cind pacientii nealergici au fost injectati si au capatat reactii alergice la alergeni, in timp ce pacienti alergici deveneau insenzitivi. Modificari ale organelor de simt în stare hipnotica cele cinci simturi vaz, auz, miros, gust, pipait pot sa fie influentate in transa, obtinindu-se fie cresterea fie diminuarea lor. Vederea Puterea vederii poate sa fie crescuta mult departe de ceea ce poate sa faca subiectul cu un efor voluntar in stare normala, constienta. într-un experiment tipic o persoana cu vederea scurta , fara ochelari, nu poate sa citeasca o pagina scrisa de la o distanta mai mare de 30 cm, care reprezinta performanta sa maxima. Cu ochelari poate sa citeasca aceeasi marime de tiparitura pina la distanta de un metru. în adinca transa i se spune ca vederea lui va deveni mult mai puternica decit normal, mai agera si el va fi capabil sa citeasca la o distanta mai mare. Cind hipnotistul va da un semnal, de exemplu sa loveasca in masa, vederea lui se va intoarce la normal. î se spuna sa deschida ochii in transa si va fi capabil sa citeasca pagina la mai mult de doi metrii. Asa 39 cum continua sa citeasca, daca hipnotistul loveste masa asa cum s-a sugerat, el se va opri la jumatatea propozitiei si va fi incapabil sa citeasca pina cind i se aduce pagina la distanta de 30 cm, care reprezinta performanta lui normala. Puterea viziunii similar poate sa fie descrescuta sau chiar anihilata. Daca i se sugereaza partiala sau totala orbire, encefalogramele relateaza faptul ca de cite ori i s-a sugerat subiectului ca nu poate sa vada, undele creierului care apar erau identice cu acelea care apar in cazul unei orbiri totale ale persoanei sau in cazul in care o persoana are ochii inchisi. Erickson a reusit de asemenea sa induca orbirea culorilor (vederea in alb-negru), sub influenta hipnozei. Auzul Acesta poate sa fie facut mult mai acut. Intr-o transa adinca, un subiect poate sa auda sunetul ceasului din camera alaturata, care este clar de neauzit in stare constienta si pe care nimeni nu este in stare sa-l auda. Experimentul a fost complex si ceasul a fost oprit si pornit si i s-a cerut sa spuna cind se opreste si porneste. Subiectul a raspuns fara gres. Aceste cazuri au fost descrise de Manson, care sustine ca in stare de transa ceielalti senzori sunt minimalizati, deci nu mai raspund la senzorii externi, asa incit este capabil sa aduca toata concentrarea sa in realizarea sarcinii care ii se cere, cu alte cuvinte el poate sa auda bine pentru ca nu este altceva care sa ii distraga atentia. Surzirea partiala sau totala poate sa fie indusa de transa hipnotica. Daca un pistol este descarcat pe neastepata in spatele subiectului, nu nunai ca nu va da nici un semn ca a auzit dar nu va indica modificarea tensiunii arteriale. El in unele cazuri este incapabil sa auda vocea hipnotistului in aceasta situatie si de acea se vor lua ca masura de precautie sa ii spui la un semnal conventi (de exemplu la atingerea pe umar) auzul ii va reveni. Iar el se va trezi complet cu auzul complt restabilit sau ii spuneti de la inceput ca nu va auzi nimic cu exceptia vocii hipnotistului. Realizati intotdeauna consecintele pe care le implicati in timpul experientelor. Aceste fenomene sunt foarte bune pentru tratarea a o serie de probleme, ca de exemplu tratarea tinitusului. Reducerea stresului sub actiunea hipnozei sau a autohipnozei, discutiile asupra factorilor care genereaza stresul si sugestia diminuarii si disparitiei acestor sunete in ureche se vor dovedi de un beneficiu considerabil. Este necesar sa se verifice ca nu exista conditii patologice in ureche inainte de a utiliza acest tratament. Atit orbirea cit si surzirea induse de sugestie sunt fenomene pur mentale. O simpla comanda va fi suficienta ca sa restaureze functiile atit ale vederii cit si ale auzului. Organele corespunzatoare sensului isi indeplinesc functiiile in conditii uzuale, dar atit impresiile cit si stimulii nu izbutesc sa atinga, sa ajunga la constient. Mirosul Simtul mirosului poate sa fie mult crescut sub sugestia hipnotica. Este cunoscut ca multe animale isi recunosc stapinul datorita mirosului. S-au facut experiente care au demonstrat ca o ascutire foarte mare a mirosului poate sa fie 40 atins sub influenta sugestiei. Sunt cunoscute experientele in care manusi sau batiste au fost restituite la adevaratul proprietar, in transa, numai mirosindu-le. Braid a condus cu succes astfel de experimente. El insa cind a facut aceleasi experimente cu subiecti care aveau pasajele nazale blocate toate incercarile esuau. Invers sensul mirosului poate sa fie diminuat sau chiar abolit complet, astfel incit vaporii iritanti pot sa fie inhalati fara cel mai mic discomfort. Gustul Gustul poate de asemenea sa fie diminuat sau accentuat in hipnoza. Unul din trucurile favorite ale hipnotistilor de scena este ca sa i se dea unui nefericit voluntar o ceapa si sa o manince spunuindu-i ca este o delicioasa dulce portocala. Subiectul va raspunde corespunzator spre amuzamentul audientei. In terapia prin aversiune o tigara sau o bautura alcolica pot sa fie sugerate ca au un gust dezgustator si sa se obtina o reactie adversa la utilizarea lor. Pipairea Bramwell si Moll sustinut ca sensul tactil poate sa fie intensificat sub hipnoza. Alterarea simtului tactil este desoeori utilizat ca test al adincimii transei si durerea poate sa fie diminuata sau sa dispara. Senzatia de paralizie poate sa fie de asemenea transferata de la miini la o alta parte a corpului de exemplu la gingii cind se face o lucrare dentara. Durerile cronice pot sa fie transferate in alta parte a corpului, unde pot sa fie mai usor de suportat. 2. Efectele transei asupra corpului mental O serie de iluzii pot sa fie produse in transa adinca. Acestea pot fi socante pentru cineva care le vede pentru prima data. In viata de fiecare zi noi suntem asa de dependenti de organele noastre de simt incit apare incredibil ca citeva fraze sau cuvinte spuse unui subiect in transa pot sa reuseasca sa plaseze subiectul in complet alt mediu. Pentru ca aceste fenomene sa se produca este nevoie de o transa de nivel mediu sau adinca. Somnambulism Somnambulismul este unul din fenomenle hipnotice des controversate. Descoperirea starii de somnambulism i se atribuie marchizului de Puysegur. Aceasta stare este considerata ca una dintre cele mai adinci stari hipnotice. Unul din testele pe care poti sa te bizui ca sa verifici ca subiectul este in transa hipnotica este deschiderea ochilor subiectului fara sa se trezeasca din transa. El este capabil sa vorbeasca sa auda, sa mearga, desi el ramine foarte adinc hipnotizat. El duce la indeplinire sugestiile facute de hipnotist. In mod ocazional, dar nu foarte des, subiectul in stare somnambulica poate sa apara ametit. Aceasta poate sa fie usor de corectat prin sugestionarea ca el este alert, ca si cum ar fi in starea lui normala. Cite o data este dificil sa spui cind un somnambul este in transa hipnotica. Unul din criterii prin care poti verifica nivelul de adincime al transei, este extensia cu care el raspunde la sugestie. Alte teste pentru determinarea adincimii transei sunt 41 cind clientul poate sa produca halucinatii, sa indeplineasca sarcini bizare sau post hipnotice, sa stabileasca anestezii majore la durere si sa-si produca completa amnezie la evenimentele din timpul transei. Din nefericire se pare ca doar 5% din persoane sunt capabile sa atinga starea somnambulica. In general la copii este mai usor de indus starea somnambulica decit la adulti. Oamenii care in mod natural sunt cunoscuti ca umbla in somn sau pot sa scrie in mod automatic sunt potentiali somnambuli. Cu o pregatire atenta aceste persoane pot sa invete sa atinga aceasta stare de transa foarte adinca. Erickson este recunoscut ca a fost capabil sa introduca starea somnambulica la clienti rezistenti, dificili dupa citeva ore de inducere a transei (sapte ore), dar foarte putini hipnotisti poseda aceasta rabdare sau au priceperea necesara. Este bine de retinut ca anumite persoane care vorbesc in somn, sau chiar mai mult se ridica in somn si incep sa umble prin casa sunt mai usor de indus la nivel de transa somnambulica. Printre cei cunoscuti de mine cinci persoane prezinte stare somnambulica in mod normal, neindus. O buna prietena de a mea, cu care am facut mai multe excursii in strainatate, realiza ca se ridica noaptea in somn si umbla in casa fara sa o faca constient (se trezea in picioare in alta camera, la patul copilului etc). Ea era ingrozita de faptul ca copilul s-ar putea trezi din somn si ar putea sa o vada in acea stare. Stia ca acest simtom apare cind este in stare de tensiune foarte mare. Ea lua ca masura de precautie sa se inchida noaptea in camera si binenteles, in masura in care putea sa se odihneasca sau sa reduca starile care ii generau stresul. Intr-una din nopti, intr-o vacanta, cind am dormit in aceeasi camera cu ea, s-a ridicat in timpul somnului in pat si a inceput sa vorbeasca. Cu o claritate neobisnuita, taioasa, rece, ca de metal si o voce care nu era vocea ei normala. Sentimentul pe care l-am avut nu era tocmai placut (mai exact era de groaza, panica totala). Stiam ca are acest obicei si totusi cu greu mi-am invins sentimentul de groaza si am vorbit cu ea cu o voce calda si calma, rugind-o sa se culce din nou. Parea ca nu aude ce ii spun si pina nu a terminat ce a avut de spus (citeva minute) nu s-a culcat innapoi. Vorbea continuu, cu ochii deschisi, fara sa-si miste corpul. Dintr- data ca si cum ai rupe o imagine s-a oprit si s-a culcat. Fratele meu mai mare sub influenta tensiunii generate de examene, adormit, spunea cu voce tare lectiile invatate. Fratele meu mai mic se scula in timpul somnului si descria scene de razboi cu voce tare. La fel si baiatul meu s-a sculat noaptea in somn si a inceput sa povesteasca actiunea unei scene de razboi. La fel si fetita mea, de data aceasta fara sa se ridice din pat a inceput sa descrie scene de razboi. Tin bine minte cum a tipat comanda: La atac!!!! Sa va spun drept it taie respiratia. Probabil in timpul somnului retraiau scene din filmele de la televizor. Acest tip de subiecti pot atinge transa hipnotica mai usor pentru ca pentru ei este un fenomen natural la care ajung in mod normal (este declansat la un nivel autonom). Parerea mea personala este ca aceasta stare poate sa fie atinsa de orice subiect si nu numai de 5% din populatie. Dar desigur ca pentru unii este un exercitiu mai lung de realizat. Accentuez din nou ca pentru cele mai multe din cazurile de terapie nu este nevoie de acest nivel de transa. Cele mai multe 42 modificari poti sa le faci la un nivel foarte usor al transei, cite o data subiectul nici nu realizeaza ca el a fost hipnotizat, ca este in transa. Unul din clientii mei in discutiile putate imi spunea ce mult s-a schimbat in psihologia si comportamentul lui, decind face terapie cu mine, dupa care a spus:'' ...sti tu, in ce faci aicea, in discutiile pe care noi le avem.. ‘' deci el de fapt nici nu facea deosebirea intre momentul in care este in transa sau in stare constienta. El in timpul terapiei, pentru ca era regresat in timp, a fost pus foarte mult sa vorbeasca. La trezire nu i-am instalat amnezia iar la sfirsitul sesiunii el nu facea o deosebire clara intre starea de transa si starea constienta. Concluzia lui era ca tot tratamentul este facut ca si cum noi am vorbi in mod normal. De asemenea este bine sa sti ca poti sa modifici esential comportamentul unei persoane prin simpla discutie cu el. NLP Neuro-linguistic-programming este noua stiinta care se ocupa de aceasta. Iluzie si halucinatii înainte de a discuta despre aceste doua notiuni este bine sa clarificam ce intelegem noi prin aceste cuvinte. Iluzia este o falsa interpretare asupra unui obiect existent. Halucinația este perceptia unui obiect sau a unei persoane cind in realitate acestea nu exista. De exemplu daca iei o perna si spui ca aceasta este o pisica aceasta este o iluzie. Daca o pisica este perceputa ca este in camera cind de fapt ea nu este acolo, aceasta este o halucinatie. Iluzia si halucinatia poate sa fie produsa in conectie cu oricare din cele cinci organe de simt si ele pot sa fie pozitive sau negative: pozitive cind exista ceva intr-un loc si negative cind nu exista. Daca un subiect vede ceva intr-un loc unde nu este nimic este o halucinatie pozitiva iar daca nu vede ceva care este prezent s-a produs o halucinatie negativa. Oricum ar trebui sa notam ca daca el nu vede ceva care este acolo el mai intii trebuie sa-l perceapa ca este acolo, innainte de al aboli. Desi aceasta este o perceptie inconstienta despre care subiectul nu are stiinta. Ca sa se inteleaga mai usor aceste notiuni care par alambicate, o sa exemplific cu experimentul lui Moll, care tinde sa dovedeasca ca subiectul recunoaste obiectul unei halucinatii negative cu toate ca acolo nu este perceptie constienta despre aceasta. El a luat un pachet de chibrituri si a marcat un chibrit cu un punct de cerneala. El a sugestionat unui subiect ca acest chibrit nu exista. El a luat alte 29 de chibrituri si le-a pus pe toate treizeci pe masa in asa fel incit subiectul, putea sa vada spotul de cerneala pe chibritul marcat. Cind el a intrebat cite chibrite sunt pe masa subiectul a numarat 29. In timp ce subiectul era cu spatele el a intors chibritul in asa fel incit punctul de cerneala nu mai era vizibil. Subiectului i s-a spus sa numere inca o data chibritele si el a spus ca vede 30 de chibrituri. Aceasta arata clar ca chibritul marcat raminea invizibil atita timp cit subiectul il putea distinge intr-un fel de celelalte chibrituri. Se pare ca in halucinatiile negative subiectul retine o consciozitate diminuata a adevaratei situatii. Undeva el retine care este adevarata situatie. Este general considerat ca halucinatiile negative sunt unul dintere cele mai adinci fenomene ale transei hipnotice si de aceea dificil de obtinut. 43 Halucinatiile pozitive vizuale sunt mai usor de indus cind subiectul este cu ochii inchisi. El atuncea poate sa vada obiecte sau persoane cu ochii sai inchisi ca si atunci cind viseaza. Cite o data subiectului i se pare ca ochii sai sunt deschisi in timp ce el nu realizeaza ca de fapt ochii sai sunt inchisi. Dupa unii hipnotisti este mai usor sa induci halucinatii la nivelul gustului si pipaitului, ca acesti senzori ar fi mai usor de influentat decit celelate sensuri. Eu am gasit la clientii mei ca este mult mai usor de produs halucinatia vizuala decit a gustului si pipaitului. Toate organele de sens pot sa fie pacalite in acest fel. De exemplu o pocnitura cu pumnul in masa poate sa fie interpretat ca o pocnitura de pistol. Subiectului poate sa-i fie indus sa auda muzica in absenta oricarei sunet. Pentru aceasta nici macar nu trebuie sa ajungi in transa adinca cind lucrezi cu un muzician, pentru ca el este obisnuit cu acest fenomen in stare normala, naturala pentru ca urechea lui ca organ de simt este obisnuit ca aceast fenomen. Acest fenomen este des utilizat atunci cind vrei sa maresti performanta, creativitatea unui subiect, punindu-l de fapt in legatura directa cu propriul lui eu pentru a produce opere de arta. In acelasi fel un pahar cu apa, poate sa fie baut ca si cel mai tare whisky si consumarea acestui pahar cu apa va fi urmat cu efectele reale ale bauturii adica de a fi beat. Daca ii spui unui subiect in transa ca un cartof este un mar, subiectul il va minca chair cu aparenta placere si daca ii pui sa miroasa un pahar cu amoniac spunindu-i ca este un parfum el il va mirosi cu placere. Daca ii dai o minge de plastic unui subiect si ii spui ca este ceapa subiectul il va mirosi si ochii lui se umplu cu lacrimi. In acelasi fel daca pui subiectul in transa si ii spui ca are in fata mincarea lui favorita, toate acestea se vor transpune pe fata lui, ca si cum real el se afla in fata platoului cu mincarea favorita. Este necesar sa fie studiat subiectul in tot decursul transei si modul in care raspunde la sugestii si daca acestea corespund cu ceea ce asteapta hipnotistul de la el. In hipnoza de scena producerea halucinatiilor are un loc special, spectacular, darmentionam inca si inca o data ca nu exista ceva care violeaza mai mult demnitatea subiectului atunci cind il pui sa performeze spre amuzamentul spectatorilor in acest fel. Pierderea hipnozei in utilizarea medicala datorita hipnotistilor de scena este incomensurabil de mare. Chiar atunci cind se face un experiment stiintific se cere aprobarea prealabila a subiectului si intotdeauna, inconstientul, eul profund va fi tratat cu consideratie si respect. O serie de halucinatii, citeodata extrem de puternice, se pot produce in transa medie dar cele mai bizare si complexe fenomene se produc cind transa este foarte adinca inspre somnambulism. Subiectul este capabil sa deschida ochii fara sa se trezeasca din transa. In dorinta de a testa fenomenul in acest caz, vom spune: ...si in citeva momente eu am sa numar pina la cinci.... si tu vei deschide ochii ... dar nu te vei trezii din aceasta transa ... vei fi capabil sa vezi foarte clar... dar tu vei ramine adinc relaxat (adormit) in transa .. la inceput este posibil .. ca sa vezi lucrurile putin ciudat . sau putin in ceata .dar in citeva momente . 44 totul va deveni foarte clar.... dar tu vei ramine in aceasta transa adinca ... tu vei fi capabil sa vezi .. toate lucrurile pe care eu ti le arat... Subiectul va raspunde la stimuli indicati cu aceeasi incarcatura emotionala ca atunci cind a experimentat aceasi stimuli in stare constienta (de exemplu subiectul va tremura cu teroare cind ii se va spune ca se va confrunta cu un tigru). Halucinatiile pot sa fie produse ca efect al indicatiilor post hipnotice. Unui subiect ii se spune in stare de transa, ca miine la ora 12 fix, ii va fi sete, tare sete, si el se va duce, va lua paharul albastru si va bea apa. Aceasta se va intimpla exact asa cum ii s-a cerut la exact ora 12, a doua zi. Haluncinatiile negative sunt posibile in foarte adinca transa atunci cind indicatiile au fost date cu claritate, concise. In aceste conditii el va fi incapabil sa vada persoane sau obiecte existente, atunci cind ii se cere. Exemplu: Daca subiectului i se pune ca de acum inainte el va fi capabil sa il vada numai pe hipnotist, nu va fi capabil s-o vada pe Helena, cu toate ca ea este inca aici. El va fi capabil sa vorbeasca cu Helena, sa-i raspunda intrebarilor, si va fi chiar capabil s-o simta. Dar el nu va fi capabil sa o vada. - Daca subiectului ii se spune ca Helena va dispare complet, ca nu va fi capabil sa o simta, sa o veda, sa o auda pe Helena, el se va uita la scaunul pe care sta Helena si va intreba unde a plecat Helena. Daca Helena va vorbi cu el, el va fi incapabil sa o auda. Daca i se spune sa examineze scaunul inca ocupat de Helena, el va simti ceva ciudat, dar va fi incapabil sa interpreteze corect si probabil va spune ca Helena si-a lasat haina pe scaun. Cind un stilou este tinut in fata subiectului el il va vedea, dar daca stiloul este tinut de catre Helena se pot intimpla doua lucruri: daca el considera ca stiloul este proprietatea Helenei, si deci in consecinta o parte din ea, el nu va vedea stiloul. Daca in mintea lui va interpreta ca stiloul apartine altcuiva, el va vedea stiloul ca plutind in aer. In acest experiment simtul vazului, auzului si pipaitului sunt afectate simultan. Acest fenomen este utilizat pentru a observa nivelul de adincime al transei. Halucinatiile nu au numai un rol academic, ele au un puternic rol terapeutic. De exemplu, daca in stare hipnotica ii se spune sa priveasca in oglinda (cristal etc) si sa spuna ce vede acolo, el poate sa vada si sa descrie scene care apar ca produs al mintii sale inconstiente, de exemplu daca are un conflict intern, sau perturbari va descrie acestea ca vazute in oglinda, lucru important in analiza hipnotica. Una dintre cele mai moderene utilizari ale halucinatiilor este progresia in timp, cind subiectului ii se spune ca a indeplinit o anumita sarcina, la care in acest moment in timp el nu-i cunoaste solutia. In timpul in care s-a facut progresia in viitor, el va afla solutia la problema ridicata. De exemplu, Alice vrea sa-si schimbe seviciul, intr-un alt oras, cu un salariu mai mare, dar nu stie cum sa o faca, avind o serie de elemente contradictorii de luat in considerare. Se halucineaza in transa adinca, ca este peste doi ani ( atentie, se vorbeste numai la timpul prezent!), a rezolvat problema, este in noul oras, intr-o noua casa pe care o descrie cu lux de amanunte, ca are un nou serviciu, unde primeste o retributi X etc., dupa care se instaleaza amnezia. Peste doi ani ea va avea exact ce si-a propus. 45 Trebuie sa dati o atentie mare la stabilirea sarcinii de realizat, pentru ca daca in stare de transa adinca am sa-i spun lui Alicei ca in doi ani devine Regina Angliei, in doi ani ea are foarte mari sanse sa fie Regina Angliei intr-un spital de psihiatrie. Halucinatiile vor fi ridicate inainte ca subiectul sa fie scos din transa. Metode pentru inducerea halucinatiilor Cu toate ca subiectul este in stare de transa adinca, nu este usor sa induci subiectul sa halucineze persoane sau obiecte. Wolberg a indicat citeva tehnici pentru a obtine aceste rezultat. Hipnotistul ii spune subiectului ca urmeaza sa ridice o sticla mica si ii arata cum sa o faca. El va fi curios ce este in sticla si va observa o floare pe eticheta. El va realiza ca aceasta sticla contine parfum si el va avea imaginea florii. Si cum face asta el va simti mirosul parfumului. Hipnotistul pune o sticla sub nasul subiectului si ii scoate capacul, ca sa imite cit mai posibil fenomenul natural de deschidere a sticlei. Si ii se spune ca foarte curind el va simti mirosul si va ridica mina. Hipnotistul invata subiectul cum sa deschida ochii fara sa se trezeazsca, dindu-i urmatoarea sugestie: ....si acum asi vrea sa-ti imaginezi.... ca eu tin o sticla cu apa in fata ochilor tai .... tu vei observa ca nu are culoare ... dar cind o privesti... gradual lichidul va deveni tot mai roz .. si mai roz . pina se va transforma in culoarea rosie .. si cind tu incepi sa vezi culoarea schimbindu-se .. mina ta stinga sau dreapta .. dupa cum vrei tu . se va ridica ... (dupa primirea raspunsului la semnal, adica una din miini se ridica, se continua) ... cu toate ca tu esti foarte adinc adormit tu vei fi capabil sa deschizi ochii fara sa te trezesti . dar nu te vei trezi din acest somn adinc . si tu poate te vei simti putin ciudat ... dar gradual ochii tai vor vedea tot mai clar . desi tu vei ramine adinc, adinc adormit .. tu vei sta adormit cu ochii tai deschisi .. pina iti voi spune din nou .. tu vei fi capabil sa te ridici .. sau sa mergi . ca o persoana care merge in somn . si tu vei vedea absolut tot ce eu iti voi arata .cind iti vei deschide ochiii . tu vei vedea ca tin in mina o sticla cu un lichid clar in fata ochilor tai .. si tu cum o privesti vei vedea culoarea lichidului .. incet ca devine roz.tot mai roz .. pina devinde rosie puternica . asa cum ai vazut cind ochii tai erau inchisi...si cind vei vedea culoarea lichidului ca se schimba . ridica te rog bratul . .acuma deschide ochii . incet . foarte incet .. si sa nu te ingrijorezi ca privirea ta la inceput va fi usor aburita .. dar asa cum vei privi la sticla . o sa vezi tot mai clar . tot mai clar . culorile schimbindu-se ... pina ajung la rosu ... (se tine o sticla cu apa in fata ochilor lui si el va ridica mina cind culoarea lichidului se schimba) .. I se da apoi indicatia ca vede pe masa o luminare aprinsa si el trebuie sa mearga sa o sufle. I se repeta indicatia pina o va aduce la indeplinire. Cei mai multi subiecti pot halucina bine cu ochii inchisi, dar au dificultati pina cind deschid ochii. 3. Fenomene psihologice in timpul transei 46 Fenomenele psihologice din timpul transei pot sa fie discutate din punct de vedere al memoriei, al activitatii mentale si emotiilor. Memoria Functiile mentale depind de memorie care trebuie analizata din trei puncte de vedere, care intereseaza in mod deosebit hipnoza: puterea de asimilare a ideilor, puterea de a le retine si puterea de a le rechema ( de a le cunoste si localiza in trecut) Sa luam de exeplu citeva evenimente pe care ni le amintim din trecut, ca cererea unui profesor foarte sever. Memoria in acest caz actioneaza in patru directii: ce s-a spus in momentul cind s-a produs evenimentul, ce s-a spus la acel timp si a fost asimilat de catre subiect, ce s-a spus si a fost retinut in memeorie despe acel eveniment. Memoria a fost rechemata si reproduce ce s-a spus. Sunt si alti factori de care depinde puterea de rechemare. Cu cit evenimentele sunt mai puternice, dramatice, cu cit experienta este mai repetata, cu atit se va retine mai usor. Cu cit este la o distanta mai mare in timp cu atit ea este mai dificil sa fie reamintita. Memoria poate sa fie intarita atunci cind se fac asocieri cu ceva pe care deja cunoastem sau mi-l reamintim usor. Faceti urmatorul experiment. Cititi o singura data sirul de cuvinte de mai jos, dupa care inchideti cartea si notati toate cuvintele pe care vi le reamintiti. pisica - creion - pasare - verde - albastru - carte - foarfeca - pahar - cal - bec -sticla - scrumiera - dinte - computer - masina - schelet - bila - salata - prajitura -pat Notati numarul de cuvinte reamintite. Experimentati din nou, citind de data asta cuvintele de mai jos dar facind o analogie distractiva intre ele, imaginindu-le clar vizual, ca de exemplu: ....pisica mea de la bunica este asa de concentrata sa scrie cu un creion ca ar putea sa treaca o pasare pe linga ea si nu i-ar pasa, pentru ca sta pe iarba verde si scrie intr-o carte albastra... Repetati experimentul: pian - soarece - oala - fin - smintina - aragaz - cuier - discheta - dulap - dictionar -masa - salam - iepure - negru - sclav - plapuma - ziar - punga - stilou - stomac Notati cuvintele reamintite si observati marea diferenta intre a va reaminti ceva care nu va spune mare lucru si ceva pe care vi-l puteti aminti secvential, cu legaturi intre ele. Este modul de operare al mintii constiente. In timpul transelor de nivel mediu si usor subiecrtul isi va reaminti ce s-a spus in timpul hipnozei. In stare adinca insa se intimpla lucruri diferite. Citeodata in transa adinca se instaleaza amnezia( amnezia se poate instalea si in stare de transa usoara), citeodata isi reamintesc ce s-a intimplat in cursul transei. Daca subiectul va face asociatii de idei cu cea ce s-a spus, chiar daca ii s-a instalat amnezia poate sa isi reaminteasca ce s-a intimplat. Moll a dat urmatorul exemplu: unui subiect ii se sugereaza ca este la un concert si aude diferite piese de muzica din Martha. El merge la bar si vorbeste cu persoane imaginare. Subiectul in stare constienta are amnezie. Hipnotistului il intreaba daca cunoaste opera 47 Martha. Un singur cuvint, Martha, a fost suficient ca subiectului sa ii revine complet memoria la ce a facut in timpul transei. Bernheim merge asa de departe sa afirme ca memoria poate sa fie recuperata in toate cazurile, in special cind se lucreaza subsecvential. Dupa parerea mea si a altor hipnotisti, toate memeoriile noastre, inclusiv nasterea noastra, inclusiv cum a fost in pintecul mamei, inclusiv memoriile din alte vieti sunt pastrate ( nu stim cu precizie unde) si pot sa fie rechemate, in anumite conditii. Este binecunoscut ca deseori memorii complet uitate si deseori inaccesibile mintii constiente pot sa fie rechemate in timpul transei hipnotice. Acest remarcabil fenomen a fost numit hipermnezia si este opusul amneziei. Hartland sustine ca nu toate memoriile sunt retinute in minte (posibil in alta parte?) si ca nu toate mai sunt accesibile( in special fenomenele comune nu mai pot sa fie rechemate). Pe de alta parte evenimentele semnificative, incarcate cu emotie, placute, pot sa fie rechemate la dorinta, cu asocieri de idei. Dupa experientele mele, in ceea proveste memoria, subiectii sunt capabili sa isi readuca aminte chiar elemente nesemnificative. Nu poti sa ajungi la aceste memorii intotdeauna imediat ( vezi regresia in timp), nu este un fenomen in care stai ca in fata televizorului si ai pus o caseta video, sau poate ca este similar cu asa ceva, doar ca trebuie sa gasesti butonul care deschide televizorul si butonul care porneste caseta video. Cite o data lucrurile care par aparent usoare sau comune, nu sunt intotdeauna asa. Imi aduc aminte cu umor (acum) cind la hotel in Berlin, prin 1984 nu am putut sa deschid televizorul din prima zi. Televizorul avea un singur buton, l-am rotit, am incercat sa-l trag afara, sa fac cu el tot ce stiam ca se poate face cu un buton al unui aparat din Romania. Doar un singur lucru nu mi-a trecut prin cap, sa-l apas. A doua zi, dorind sa vad acele nemaipomenite programe TV (pe acea vreme nu aveam decit doua ore de program TV), am zis: ori el ori eu si fara sa vreau am apasat butonul si televizorul s-a deschis. Poate parea un exemplu nu prea concludent, dar pentru mine este: daca toate butoanele in Romania se invirteau si eu o viata am invirtit butoanele, am avut acel moment de blocaj, pentru ca creierul meu era obisnuit doar sa invirta butoanele, nu sa le apese. Exact in acelsi fel functioneaza si hipnoza cind scuturi mina unei persoane de exemplu. Incercati sa scuturati mina cuiva si opriti miscarea la mijlocul ei, nu o continuati pina la capat, asa cum fiecare este obisnuit. In acel moment se produce blocarea creierului si persona va ramine ca paralizata. In acel moment daca ii duci mina prin fata ochilor si ii spui sa adoarma, el va adormi si va ramine in acea pozitie. Creierul este obisnuit sa lucreze secvential. Dac rupem succesiunea cu care el este obisnuit, va urma un moment de confuzie, in care nu are urmatoarea alternativa. Totodata el are capacitatea de a invata. O data problema ridicata el va cauta noi alternative (daca o sa mai am un buton de televoizor de deschis care nu lucreaza asa cum eu sunt obisnuita, imediat voi incepe sa utilizez cele mai inimaginabile metode de deschidere, fara sa am acel moment de blocare pe care l-am avut initial, pentru ca creierul meu a invatat o lectie in urma primului experiment, la Berlin. Tot asa, daca voi da va mina din nou cu cineva care mi-o va opri la jumatate si eu cunosc experimentul, creierul meu va spune: nenica incearca alceva ca pe asta am fumat-o. Activitatea mentala 48 Ca si in starea constienta activitatea mentala in hipnoza depinde de atentia subiectului. In adinca transa atentia subiectului este directionata de catre hipnotist asa incit celeleate obiecte sau persoane care sunt in jur par sa existe mai putin, in ceea ce-l priveste pe el, pe subiect. Raportul Raportul cel mai bine se defineste ca o stare de afinitate care exista intre subiect si hipnotist. Acest raport trebuie sa fie prezent la fiecare sedinta de hipnoza. Daca acest raport nu este prezent, nu se poate produce transa sau subiectul nu raspunde la sugestie. Acesta, impreuna cu tonul in care se vorbeste, credinta si siguranta in ceea ce faci este una din conditiile cheie atunci cind practici hipnoza. In anii de inceput ai hipnozei se credea ca un subiect raspunde numai la sugestia hipnotistului care a indus transa si va ignora ceea ce spun alte persoane ( atunci bineinteles cind nu primeste o sugestie contara, adica sa asculte numai de vocea hipnotistului). Acest raport insa poate sa fie transferat cu usurinta unei alte persoane, hipnotistul pierzind contactul cu subiectul. S-a crezut gresit, de asemenea, ca subiectul poate sa fie trezit numai de catre hipnotistul cu care a avut raport. Acest raport este necesar la orice nivel de transa, inclusiv cel usor. Este gresit sa se creada ca acest raport se construieste ca raport al sugestiei. Pot sa intru in transa numai daca vreau si daca am incredere in hipnotist. Intr-un fel raportul este un fel de simpatie mentala intre hipnotist si subiect care se dezvolta gradual prin repetitia starilor de transa si va duce la incredere aproape totala a subiectului in hipnotist. Cite o data aceasta se poate transforma intr-un atasament emotional si o positiva transferare dintre subiect si hipnotist. Aceste conditii sunt esentiale inainte de a se induce transa. Inductia are sanse sa succeada, numai cind hipnotistul a convins subiectul ca el este implicat in mod pozitiv si ca orice ii va spune este un lucru pe care se poate baza, un lucru adevarat. Numai in acest fel nelinistea, stresul (daca este existent) cu privire la transa, poate sa fie redus la minimum. Acest raport care se constriuieste la inceput, in sedinta preliminara, in care se discuta problemele pe care le are si le doreste rezolvate de catre hipnotist, va fi adincit in timpul sedintelor de hipnoza si in momentul in care subiectul observa transformarea pe care a dorit-o el insusi. Scola hipno-anlitica a demonstrat ca in cadrul acestui raport se implica ceva mult, mai fundamental si mai profund, ei considerea raportul dintre subiect si hipnotist ca relatia parinte-copil. Acest fenomen apare regulat in analiza hipnotica iar clientul adopta de foarte multe ori atitudinea copilului catre partintii sai, cu toate partile lor exagerate, adica incredere nelimitata, afectiunea, acceptarea autoritatii. In acest respect relatia subiect-hipnotist poate sa se asemene cu relatia intre un bun doctor si un pacient, diferenta fiind ca aceasta este mult mai puternica in cadrul hipnozei. Sensul si capacitatea de a judeca in timp Este demonstrat evident ca in stare hipnotica majoritatea subiectilor pot sa judece mai corect trecerea timpului, decit in stare constienta. Este adevarat ca 49 subiectului hipnotizat daca ii se cere sa performeze o sarcina dupa un anumit timp el o va realiza cu o foarte mare acuratete. El va reactiona de asemenea la o sugestie post hipnotica la un interval mai mare de timp. Nu intotdeauna insa, cind se cere o modificare in comportament sau se da o sarcina precisa sa fie realizata intr-un timp, nu intotdeauna se respecta acest timp. Sugestile nu sunt duse la timp totdeauna punctual. Nu se stie inca cum poate estima subconstientul timpul. Unii oameni in stare constienta pot sa judece cu acuratete remarcabila timpul in timp ce altii pot sa o faca aceasta numat in timpul somnului. Ei sunt capabil sa se trezeazsca si sa determine ora fara sa utilizeze un ceas desteptator. Pentru mine este foarte usor sa imi planific sa ma scol la ora cinci si jumatet dimineata si exact la ora aceea ma voi scula. Port sa ma culc dupa amiaza la ora trei pentru 10 minute si exact peste 10 minute ma voi scula. Daca insa imi cer sa apreciez cit timp a trecut de la un anumit moment aprecierea mea va fi foarte vaga. Numeni nu stie cum acest fenomen al capacitatii de a judeca timpul in transa functioneaza ce se stie este ca functioneaza. Schimbarea personalitatilor Una de schimbarile profunde care se pot realiza in stare de transa adinca este schimbarea personalitatii. Daca subiectul este facut sa creada ca este o alta persoana el va reactiona si se va comporte ca persoana in cauza. Moll a punctat nu numai ca memoriile personale ale subiectului tind sa dispara, dar el va conecta pe cele ramase cu ale persoanelor indicate sau va crea noi memorii care sunt adecvate noii personalitati. Cind unui subiect ii s-a spus ca el este Frederic cel Mare, el nu numai ca prompt a inceput sa mearga cocirjat dar el nu stia nimic despre trenuri sau existenta lor. In timpul hipnozei daca diverse personalitati sunt sugerate, fiecare schimbare este in mod normal acompaniata cu pierderea memoriei celui care a fost precedent. Acelasi subiect care a fost hipnotizat apoi ca Napoleon nu avea habar de ce memorii avea Frederic cel Mare. Schimbarile de personalitate in stare de transa au fost deseori comparate cu performanta actorilor. Totusi foarte putin actori se identifica ei insusi cu caracterul pe care il joaca, asa cum face un subiect hipnotic. Pentru ca personalitatea se poate schimba sub stare hipnotica acest subiect a fost extensiv studiat cu pacienti cu multiple personalitati (vezi cartea lui Thigben si Cleckey in Cele trei fete ale lui Eva). Bandler si Grinder inventatorii NLP-ului au studiat extensiv pe Erickson pentru ca sa vada cum se produce schimbarea oamenilor sub hipnoza. Pentru a le fi mai usor ei isi transferau identitatea proprie cu cea a lui Milton Erickson pe care il cunosteau bine si actionau ca si el, cu aceeasi voce, obiceiuri, etc. Ei se comportau involuntar cit mai identic cu Erickson. Paramnezia Aceasta poate sa fie usor indusa in transa, ea difera de amnezie prin acea ca subiectului ii se cere sa uite numai anumite lucruri, ca de exemplu un nume, o data de nastere, o cifra, intelesul unui cuvint, o consoana, etc. La colegiu Birkbeck, Universitatea din Londra, unde am studiat hipnoza, sapte colegi voluntari au fost pusi in transa usoara (eram in graba pentru ca se termina 50 cursul). Lor li s-a sugerat repetat sa uite cifra sapte. Cinci dintre ei au uitat de existenta cifrei sapte. Ei numarind de la unu la zece omiteau sapte, simteau ca ceva nu este in regula, ca lipseste ceva, dar nu realizau ce si continuau sa numere fara cifra sapte. La numarat degetele le ieseau 11 degete, la adunat 3 cu 4 nu stiau ce sa raspunda. Interesant a fost ca cei doi colegi care nu au raspuns sugestiei transei, nu au crezut in experiment si nici nu vroiau de fapt sa participe la el. Ei se aflau din intimplare in acea zona a amfiteatrului si erau mai mult interesati unul de celalat. Sugestia a fost nula pentru ei. Ceielati 5 participanti erau voluntari, ei dorind sa experimenteze ce se va intimpla cu ei, cum te simti cind uiti cifra sapte. Unul din fenomenle care pot sa apara in transa este falsa memorie. Unui client ii se poate spune ca anumite evenimente imaginare au avut loc, si el se va trezi avind acele memorii implantate in creier. In aceste conditii in stare de transa cind vrei sa aduci la suprafata o memorie uitata nu ii spui clientului: “si ce tragedie a avut loc,” pentru ca inconstientul va sari direct in ceea ce-i spui si in acelasi timp va confectiona o trauma care in realitate nu a avut loc. In cazurile de crima hipnotistul trebuie sa fie foarte experimentat atunci cind va vivifica o memorie, pentru a nu produce false memorii. ATENTIE ESTE O ZONA FOARTE ROSIE - VA ROG NU VA JUCATI CU EA ! Trebuie sa intrebi absolut la general fara sa dai indicatii ce ar urma sa se intimple in momentul urmator ca de exemplu ce vezi, ce auzi, ce pipai etc. Capitolul 6 Autohipnoza Autohipnoza este o stare de transa obtinuta de catre subiectul insusi. Este o arma puternica in orice proces terapeutic si de multe ori subiectii pot sa obtina schimabari pozitive. Ei pot sa depaseasca anumite obiceiuri nedorite, pot sa promoveze relaxarea, concentrarea, si increderea in putera de sine, care poate este lucrul cel mai important in autohipnoza. Autohipnoza este un proces pe care foarte multa lume il face fara sa stie sau nu o denumeste astfel. Autohipnoza este atunci cind ne rugam sau meditam asupra unor diferite subiecte, probleme, dorinti, posibilitati de realizare. Si aceste lucruri le facem in general in liniste, atunci cind conducem masina sau ne uitam pe geam fara sa vedem ce se intimpla afara pentru ca suntem preocupati cu ce probleme avem noi. Ea este o transa pe care ne-o autoinducem. Nu exista o regula generala stricta pentru a induce transa ca de exemplu sa stai in pozitia lotus si sa spui mantre pina ajungi in transa (acesta este un sistem dirijat de obtinere a transei). Fiecare are micul sau obicei prin practicarea caruia se simte linistit, relaxat. Unii iau un ziar sa-l citeasca, unii beau o cafea, unii iau o tigara si o fumeaza, unii fac o baie fierbinte, o sedinta de masaj, sauna etc. Este modul in fiecare si-a facut un obicei si a carui simpla practicare obtine relaxarea. Este perfect natural si il facem in fiecare zi. Atunci cind mergem la culcare, atunci cind inchidem ochii si incepem sa ne gindim la diverse scene in care ne imaginam cum am reactiona sau cum ne- 51 ar place sa reactionam. Deci sunt foarte multe situatii comune in care noi intram in transa natural. Fiecare poate sa determine ce il face sa se simte relaxat, calm , in siguranta cu el insusi, sistemul prin care noi ne intoarcem catre noi insine, prin care ajungem la propria noastra persoana, la eul nostru, cu care intotdeauna avem ceva de comunicat, de discutat, de comentat. Eu am intrat ani la rindul intr-o adinca transa hipnotioca fara sa o denumesc asa si chiar fara sa am habar ca sunt in transa, era modul meu personal de a ma relaxa, de a ma disconecta de problemele zilnice care uneori erau innebunitor de stresante. Cind veneam obosita de la servici faceam o baie calda ( daca aveam apa calda) si stateam in pat rugind pe cei din jurul meu sa nu faca prea mare zgomot pentru ca incerc sa ma odihnesc. Nu eram complet rupta de realitate, era o stare speciala in care auzi toate zgomotele din jur, dar acele zgomote nu devin importante decit in cazul in care sunt de exemplu tipete de copil accidentat sau tipete din care deduci ca s-a intimplat ceva care necesita interventia ta. Restul de zgomote le auzi, nu te deranjeaza, nu te fac sa te scoli din pat si sa veze ce se intimpla. In acea stare de completa relaxare a corpului, asemenatoare adormiri imi veneau imagini in minte fara sa le creez eu, care ma relaxau. Una din imaginile mele favorite, inca decind eram mica era sa merg in gradina mea mentala si sa planez plante, diverse legume si sa vad cum cresc si sa le culeg si sa le vad cum le aranjez pe parcele, pe rinduri. Nu stiu de unde imi veneau aceste imagini, pentru ca eu tot ce am plantat la viata mea a fost un rind de ridichi care nu au crescut decit frunze pentru ca le-am pus prea dese, dar stiu ca aceste imagini care veneau singure si pe care eu puteam sa intervin in ele si sa le modific sau construiesc ma relaxau, si imi dadeas un sentiment de fericire, greu de descris. Nu cautati ceva care ati vazut sau doriti, lasati simplu memoria sa mearga acolo unde vrea ea. Construiti faca sa faceti o dirijare constienta, veti simti cind inconstientul a luat control si puteti construi cu el. Constient este extrem de dificil sa inchid ochii sa vad niste parcele cu rasaduri, pe care trebuie sa le plantez si sa ma gindesc unde am sa pun rosiile si unde capsunile si pe desupra sa imi si genereze placere. Cu siguranta nu imi genereaza nici o placere, din contra. Aceasta placere o simt numai la nivelul mintii inconstiente. Cind eram foarte obosita ma relaxam iesind din corpul meu si merging in diferite locuri. Ma amuzam sa merg in locuri in care nu am fost nici o data sa vad ce este acolo, ba chiar sa fac schite despre locul respectiv iar apoi sa merg fizic, constient si sa verific realitatea cu imagimile mele. Iar imaginile mele mentale erau 95% realitate. Da, asta ma relaxa si ma amuza pe mine Daca nu recunoasteti nici unul din modelele personale prin care de obicei intrati in transa, puteti sa va inregistrati vocea pe o caseta si sa urmati fenomenul de inducere a transei hipnotice cu una din scriptele date in capitului 2 care va face placere. Si sa aduceti ca sugestii post hipnotice sugestii care va sunt satisfacatoare dumneavoastra. Una din intrebarile frecvente este cum pot eu, fiind in transa, sa imi dau o sugestie. Esti foarte capabil sa-ti dai in stare de transa sugesti necesara, pentru ca esti mult mai alert decit in stare constienta si sti mult mai bine de ce ai nevoie pentru a te ajuta. De curiozitate, relaxati-va si va puneti singur intrebarea: De ce am nevoie eu ca sa fiu mai fericit (mai calm, cu mai mult respect fata de mine insumi etc) si observati cum raspunsurile curg, vin de la sine, se leaga unele de altele. Nu va grabiti si intrebarea puneti-vi-o in cea mai buna credinta si dorinta de 52 rezolvare. Este inutil sa te pui in transa perfect constient ca tu nu poti sa fi fericit si ca toata viata ai dus-o mizerabil. Daca va este greu puneti intrebarea altfel, dar intotdeauna cu siguranta ca undeva este o solutie pentru problema dumeavoastra. Lumea asta este asa de mare si de complexa, cu siguranta solutia este undeva. Cite o data este dificil sa o gasesti, dar ea este si trebuie cu incredere si rabdare sa o gasiti. Dati expresiei ‘'bate si ti se va deschidre'' intelesul dumeavoastra, ‘'cauta si vei gasi, este sigur undeva solutia si pentru mine''.'' Crede si nu cerceta'' este o alta axioma care functioneaza, asta nu pentru a opri cercetarea ci pentru a usura munca. Este suficient sa crezi cu putere ceva ca acel ceva sa se intimple, este o regula greu de explicat, dar care functioneaza. Nu trebuie insa sa faceti un efort constient, intens pentru ca acesta dauneaza sistemului. Spune-ti calm: vreau sa aflu raspunsul la intrebarea X si asteptati sa vina raspunsul. Daca aveti greutati in comunicare cu eul dvs, nu disperati ci spuneti: nu pot acum sa comunic cu mine insumi, dar vreau sa invat sa comunic cu mintea mea inconstienta. Ea face parte din mine si vreau sa ma inteleg pe mine ca un tot complex, ce fel de dorinte are eul meu. O alta intrebare comuna este cum o sa ma trezesc din autotransa. Intotdeauna spui ori ca ma voi trezi dupa 20 minute, sau la simpla mea dorinta, sau voi trece din transa direct in somnul obisnuit. Nu exista un timp la care se poate limita autohipnoza. Este insa bine sa introduceti in scripta inregistrata sau la cea la care va ginditi, mental: ma voi trezi imediat la cel mai mic pericol care apare si care necesita prezenta mea. Aceasta va face ca la cel mai mic pericol (intelegem pericol nu pericol din hipnoza ci de exemplu daca copiii au neaparat nevoie de dumneavostra) sa va treziti instantaneu. Puteti sa faceti autohipnoza de cite ori doriti dumneavoastra si cit de mult (timp) doriti. Puteti sa incepeti in jur de o jumatate de ora si sa estimati singuri nevoiele si beneficiul avut. Daca aveti chef puteti incepe cu douazeci de minute in fiecare zi. Dar reamintiti-va ca o faceti cind doriti si va face placere. Retineti un lucru foarte important in hipnoza. Imaginile pe care vi le furnizati, trebuie sa fie clare pentru a fi eficiente. Autohipnoza are rezultate clinice inportante, printre care enumeram: reducerea nivelului de stres; sa ajute in depasirea evenimentelor negative pe care subiectul le anticipeaza si care in mod normal produc subiectului comportari nedorite; sa incurajeze independenta pacientului si sa rupa intr-un fel legatutra psihoterapeutica care se realizeaza intre el si terapist; cea mai importanta consecinta a practicarii autohipnozei este ca induce in subiect o stare de relaxare, de care avem nevoie in viata de zi cu zi si cu atit mai mult cind suntem bolnavi; stresul din perioada examenelor este usor de micsorat cu autohipnoza; invatarea pentru examene devine mult mai usoara, rapida, mai temeinica cu autohipnoza. S-au facut mai multe experiente in special in obstretica. Davidson, la al 9-lea Congres International al Hipnozei si medicinii psihosomatice a raportat ca a efectuat un experiment pe 50 de gravide care au fost invatate autohipnoza, cu ajutorul casetelor inregistrate. Rezultatul a fost ca femeile pregatite pentru nastere cu autohipnoza au raportat mult mai putine dureri la nastere, au avut o atitudine mult mai pozitiva in timpul travaliului precum si in dorinta lor ulterioara de a avea si alti copii. Ei au considerat ca utilizarea autohipnozei necesita un efort 53 mic, este putin costisitor si este un suport practic pentru a naste un copil normal, sanatos, de catre o mama normala, sanatoasa. In timpul autohipnozei, atunci cind ochii sunt inchisi si lumina diminuata se produce o stare de usoara sau medie transa, dar este dificil de realizat o transa adinca. Una din dificultati consta ca subiectul trebuie sa aibe o un rol atit activ cit si pasiv, in acelasi timp. Subiectul va trebui sa mentina un nivel de constinciozitete, pentru ca el are nevoie sa-si dea comenzi directe si aceasta il impiedica sa ajunga intr-o stare foarte adinca. Cind subiectul intra in transa indusa de hipnotist el isi poate permite sa fie in afara oricaror tensiuni, nimic nu il ingrijoreaza. El isi poate permite astfel ca mintea sa constienta sa devina inactiva si nu are nevoie sa joace nici un fel de rol in ceea ce se intimpla. In autohipnoza, o parte din minte constienta trebuie sa ramina activa pentru a dirija fenomenul hipnotic. Intr-un fel putem spune ca rolul hipnotistului este luat de mintea constienta in timp ce sugestia este data mintii inconstiente unde sugestiile sunt acceptate si el va reactiona in functie de aceasta. In momentul cind incepem transa trebuie sa stim ca incepem sa ne relaxam, ca vom gindi foarte clar, sa ne dam sugestii rezonabile, pe care le dorim. Este bine sa o facem daca dorim atit seara cit si dimineata, pentru a avea un rezulat mai bun. Dimineata o veti face pentru a va pregatii pentru ziua care urmeaza, pentru activitatea pe care urmeaza sa o desfasurati in cursul zilei iar seara pentru a produce o senzatie de liniste si diminuare a stresului care sa va pregateasca pentru o noapte linisitita. Un exemplu de scripta de inregistrat pentru autohiopnoza: ..si acum eu am sa stau intr-o pozitie confortabila in pat . cit mai confortabila .. si eu am sa fixez cu ochii un punct din tavan . si nu am sa-mi iau ochii din acel punct . si cum am sa-l privesc .. si am sa repet .. ochii mei vor devenii obositi . ochii mei devin tot mai grei si mai obositi . si tot mai grei si mai obositi ... asa de obositi . ca ei vor sa clipeasca si asa cum ei clipesc ... ei pot sa simta ca vor sa se inchida . ca ei vor sa se inchida . si ii voi lasa sa se inchida ... atunci cind ei vor sa se inchida . se vor inchide .. inchid ochii acum . inchid ochii . si nu am nici o dorinta sa ii deschid . pina cind imi voi spune sa ii deschid . si in timp ce ochii sunt inchisi si incep sa ma relaxez .. asi vrea sa sa-mi controlez muschii si sa-i las sa se relaxe cit mai mult .. muschii de la picioare .. tot mai grei . ca de plumb .. ca si cum ar vrea sa intre adinc .. tot mai adinc . in pat .. si acum muschii stomacului .. tot mai grei .. fata . .. si spate . tot mai grei . lasa-i sa se destinda . grei ca plumbul .. .verifica acum muschii pieputului . lasa-I sa se destinda . relaxatii .. si acum muschii gitului .. umerilor . tot mai adinc in pat . tot mai adinc . relaxat . si poate devin curios ce se va intimpla in continuare . ce fel de senzatii dezvolti in corp . e placut . relaxat .. si acum muschii de la umar si brate . degetele miinilor . degete de la picioare . adinc . relaxat . si cu tot corpul se relaxeaza .. (daca corpul este extrem de tensionat si nu obti relaxarea iti vei repeta cit poti de calm sugestiile, pina cind simti ca se relaxeaza. Poti sa-ti lasi pe caseta pe care o intregistrezi chiar o pauza de citeva minute pentru a adincii relaxarea -prima data poate va fi putin mai dificil, dar cu exercitiile pe care le faci va fi tot mai rapid si transa mai adinca )... 54 Un alt exemplu ... am sa ma asez cit mai confortabil ... unde am sansa mai mica sa fiu perturbat . si am sa stau jos.. si cum eu ma simt asa de lejer . voi permite ochilor sa se inchida . ca sa ma relaxez . si ma voi trezi numai cind se va intimpla ceva periculos . care necesita atentia mea si numai in aceste conditii . toate zgumotele pe care le voi auzi . ma vor ajuta sa merg si mai adinc . si mai adinc .. cu fiecare zgomot pe care il aud . voi fi si mai adinc in transa ,.. cu exceptia acelor zgomote . care necesita interventia mea . si asa cum sunt adinc relaxat eu voi sta in aceasta stare .. cit de mult doresc eu (sau 20 de minute, etc) . cit imi face placere .. si am sa ma trezesc plin de energie si de optimism .. asa cum nu am fost de multa vreme ...... si cum stau cu ochii asa inchisi . eu voi incepe sa numar . mental . de la 10 la 1 si o sa numar incet ... asa cum inspir si respir . sau chiar atunci cind expir . pot sa tin o secunda ... respiratia . si aceasta stiu ca ma ajuta sa ma calmez . sa-mi calmez corpul . si cu fiecare numar intre 10 si 1 . .am sa fiu 10% mai relaxat . cu fiecare numar care coboara . fiecare numar ma va ajuta . sa merg 10% mai relaxat . in aceasta stare de relaxare . si de fiecare data . relaxarea va deveni tot mai adinca . de fiecare data cind merg in transa . tot mai adinca . si mai adinca .. 10.. 9 . tot mai adinc relaxat .. 8.. 7.. 6... adinc relaxat . adinc...5 ..4 . 3 .2 .1 .. Dupa ce s-a obtinut nivelul de transa dorit, putem pur si simplu sa stam in aceasta stare sa ne odihnim, fara sa face altceva, putem sa ne calmam durerei, sa efectuam terapie, sa ne pumen diverse intrebari la care nu avem raspunsuri in stare constienta. ...una din problemele care imi framinta mintea . este problema X . incerc de mai multa vreme sa o rezolv .. dar nu am reusit pina acum . nu stiu cum sa procedez . ce ar trebuie sa fac .. asi vrea sa-mi las mintea inconstienta .. sa ma ajute sa rezolv problema . si pentru acest lucru .. asi vrea sa stabilesc un sistem de comunicare . cu mintea mea inconstienta ... si de cite ori mintea mea inconstienta . vrea sa-mi dea un raspuns negativ, sa imi ia controlul unui deget de la mina mea stinga si sa il ridice in sus, in aer . si eu stiu ca raspunsul mintii mele va fi nu ... iar daca mintea mea incostienta va vrea sa-mi dea un raspuns pozitiv, da, va lua controlui unui deget de la mina mea stinga si-l va ridica in aer . si eu voi sti astfel ca raspunsul este da .. asi vrea sa mai intreb mintea mea inconstienta (eul meu, spiritul meu etc.), daca poate sa-mi dea un raspuns in problema X, acum ... daca are cunostinta de toate datele problemei ... daca nu poate sa-mi dea acum un raspuns nu cu ajutorul degetului de la mina stinga ... daca da sa imi miste degetul de la mina dreapta .. ( se asteapta pina cind un deget se ridica in mod autonom -automat, fara interventia noastra voluntara in aer - nu se cauta sa se influenteze raspunsul dupa dorinta noastra.se lasa mintea inconstienta sa-l dea - nu mintea noastra constienta cu care comunicam toata ziua).Daca primim raspunsul da . lasam mintea inconsienta sa ne dea imaginile pe care doreste ea - prima imagine care iti vine ii minte, fara sa fortam, fara sa punem intrebari, pur si simplu asteptam cu rabdare, farta sa avem dubii sau sa ne 55 impacientam. Daca ceva nu functioneaza cum trebuie, nu suntem nervosi, nu ne facem reprosuri ci pur si simplu ne explicam ca suntem la inceput , ca nu este usor dar stim ca este primul pas si o sa invatam impreuna cum sa comunicam cu mintea inconstienta si cum o sa ne livreze ea imagini ca sa le putem intelege. Nu este usor sa stabilesti un sistem de comunicare si poti eventual sa rogi sa iti vina raspunsul in timpul visului sau cind si cum vrea mintea inconstienta sa ti-l comunice, dar numai sa fie usor si clar de inteles pentru tine. Intrebarile trebuie sa fie clare, cu un simplu raspuns da sau nu, cit mai clar si simplu. De cite ori avem un dubiu, vom repeta intrebarea, spunind clar ca nu am inteles si vreau sa fiu sigur daca raspunsul este da sau nu. Nu este nevoie sa utilizati doar miscarea degetelor, puteti sa utilizati orice fel de semnal, lumina - intuneric, alb - rosu, miscarea corpului, presiuni in anumite locuri, clipiri de ochi, a mari bataile inimii, a avea o durere in stomac, etc. In conditia in care aveti un dubiu sau nu aveti un raspuns la miscarea degetelor intrebati mintea inconstienta, dupa ce ii comunicati ca incercati un mod de comunicare cu ea, sa isi aleaga o anumit tip de raspuns pe care il puteti sesiza clar ca raspuns da si unul pentru raspuns nu. Intrati adinc in senzatiile dezvoltate in corp si in afara lui si intrebati - senazatia asta este pentru raspunsul da? Daca da te rog sa repeti semnalul. Lectia principala de invatat este sa nu va impacientati, sa va respectati mintea inconstienta si sa fiti creativi. Creativi nu inseamna sa incerci sa pacalesti mintea inconstienta pentru ca nu o poti pacali, fiti sinceri si explicati asta este problema si haide sa vedem cum putem sa o rezolvam. Daca doriti puteti sa va scrieti propria dumneavoastra scripta, care sa va raspunda nevoilor personale. Putei scrie scripta la persoana intia sau a doua, dupa cum doriti. Puteti sa o inregistrati pe o caseta. Urmati instructiunile de pe caseta avind in vedere atunci cind inregistrati sa vorbiti intr-un tempo lejer ca sa va puteti acorda timpul necesar pentru a va urma propriile instructiuni. Bineinteles ca va puteti retranscrie si corecta textul pe care il utilizati in functie de nevoile personale. Nu exista cuvinte cheie atunci cind induceti transa, dar exista un anumit ritm si tonalitate in care vorbiti, care este necesar sa fie pastrat. Citeodata pentru unii pare plictisitor (trebuie sa va spun ca Dr. Erickson era recunoscut printre studentii lui ca uneori era plictisitor pina la exasperare - fiind una din modalitatile de fixare a sugestiei post hipnotice). Cind vorbesti pe un ton mai puternic fortezi memoria sa retina ceva sa fie atent la ceva. Acest lucru va fi explicat in ‘'Vindecarea cu lumina alba'', in capitolul 9. Se pot face multe casete inregistrate cu metode de inducere a transei, dar trebuie sa realizati ca fiecare persoana este unica, are o experienta de viata unica, are fixat in creier o strategie proprie in care isi traieste viata si intelege notiunile de bine - rau, fericit - nefericit. De aceea in scopuri terapeutice este nevoie de un hipnotist, care sa analizeze subiectul, sa intre in realitatea subiectului, sa ii studieze reactiile, sa inteleaga in care din cele cinci simturi poate sa fie accesate mai usor pentru schimbarea dorita de subiect. Capitolul 7 56 Comunicarea non verbala Subiectul E. a venit la prima sedinta de hipnoza. Ea acuza o oboseala pe care nu si-o poate justifica dimineata cind se scoala. Simte ca este foarte obosita desi se culca cel mai tirziu la 10 seara si se scoala la ora sapte. Ea nu are copii. Locuieste cu prietenul ei de peste sase ani. O intreb ce lucreaza el. Se incrunta putin, ridica din sprincene, dar imi explica calm ca este designer de interior, are propria lui firma. La intrebarea despre cum ii merge firmei, imi explica ca este multumit, ca a progresat mult, lucreaza pe un computer de ultima ora, pe care el l-a pus la punct, ca are mai multe comenzi decit poate sa faca. In timp ce explica gesticuleaza usor cu bratele, ridicind palmele in sus. O intreb despre serviciul ei. Imi explica ca este foarte multumita, ca se simte bine, ca a fost promovata si a primit responsabilitatea productiei companiei. Home Este multumita de salariu si considera ca este in regula in acest domeniu. In timp ce imi explica aceasta, minile ii se incruciseaza pe piept, isi pune piciorul peste picor, isi lasa spatele pe spatarul scaunului si isi stringe usor buzele. Imi cere sa o ajut sa se scoale dimineata devreme, in mod normal. Din comunicarea corpului ei am inteles ca problemele ei nu sunt in relatia pe care o are ci in serviciul ei. Mintea ei constienta imi comunica verbal ca este multumita de serviciul ei (lucru de care la nivel constient, ea este real convinsa dar mintea ei inconstienta, prin pozitia si miscarile corpului ei, spune ca este tocmai contrariu. Am continuat sedinta asociand o serie de evenimente pozitive din viata ei in care a fost multumita de performantele ei, cu sculatul de dimineata. Aceasta am facuta-o pentru a ii genera o sculare plina de energie in care sa aibe dorinta de a rezolva cit mai multe din problemele legate de serviciul ei. A doua zi simtomele de obosela la sculare au disparut. In sedinta urmatoare am mers mai departe si am pus-o in usoara transa pentru a obtine informatii despre munca ei. Terminase cel mai prestigios colegiu de moda din Londra, a cistigat cu o rochie de mireasa un premiu national extrem de valoros, dupa care a fost angajata la doua firme cu renume international. La acele firme a lucrat la serviciul productie unde fiind 57 foarte capabila a ajuns rapid in posturi cheie. La sase ani dupa terminarea colegiului, a fost promovata adjunctul directorului general, a doua pozitie ca importanta in firma. Am banuit ca la un nivel adinc al mintii ei inconstiente este un conflict intre dorinta, capabilitatile ei artistice de designer si pozitiile tehnice profesate. Am pus subiectul E. in transa adinca si am cerut celor doua parti ale mintii inconstiente sa aibe o discutie, o comunicare intre ele. Intentia era de a ajunge la o concluzie comuna care sa o faca pe ea fericita. Adica sa ramina in cariera manageriala, in care ocupa acum o pozitie importanta si ii aducea un venit substantial sau sa isi reia cariera artistica, de designer de moda. Am lasat la dorinta mintii inconstiente sa aleaga ce metoda de comunicare a rezultatului discutiei va folosi pentru a comunica cu mintea constienta a lui E. Deci am pus cele doua parti sa comunice intre ele pina cind vor ajunge la o decizie comuna. Subiectul E. isi amintea de transa dar nu a priceput prea bine ce se intimpla. Ea era multumita ca se poate scula dimineata cu energie si putea sa vina la servici. Dupa trei luni de zile, subiectul si-a dat demisia din functia de director adjunct hotarind pentru inceput sa lucreze impreuna cu partenerul ei de viata. Daca eu in timpul primei sedinte nu asi fi urmarit ce se intimpla cu corpul subiectului nu asi fi avut idee de fapt ce se intimpla cu ea, ce conflict are. Descoperirea care a revolutionat comunicarea este faptul ca 90% din comunicarea umana este non verbala. Este uluitor sa descoperi ca doar 10% din comunicarea umana este verbala (prin cuvinte) iar cealalta parte este comunicarea nonverbala, a pozitiei corpului, a pozitiilor membrelor corpului, a grimasei fetei etc. Subiectul este extrem de vast. Pentru hipnotisti este foarte important sa sti ce inseamna atunci cind subiectul sta in fata ta cu bratele si picioarele incrucisate, atunci cind isi pune mina la gura, atunci cind da mina cu tine si palma lui este in sus etc. Este reactia cea mai corecta, curata, raspunsul cel mai sigur pe care il primim de la subiect. Totodata studiind comunicarea nonverbala a subiectului, stim daca sugestia este preluata asa cum dorim de catre el. Aceasta comunicare non verbala a inceput sa fie studiata abia prin 1960, prima carte despre acest subiect fiind publicata in 1970. Ar fi trebuit sa fim ceva mai devreme constienti de aceste fenomene. Va aduceti aminte desigur de filmele mute cu Charles Chaplin, Stan si Bran sau multi alti actori, care au fost pionierii comunicarilor nonverbale. Nu aveam nevoie de nici o subtitrare pentru ca ‘'stiam'' ce se intimpla in actiune prin simpla miscare a corpului lor. Comunicarea nonverbala poate sa fie inascuta sau invatata. De exemplu ca profesori ‘'stim'' ca atunci cind studentii stau in fata noastra cu barbiile aplecate sau cu bratele incrucisate la piept, ei se opun la ceea ce afirmam noi sau au o atitudine negativa, contrara afirmatiilor noastre. In acel moment schimbam modul in care discutam subiectul sau implicam studentii in dezbaterea subiectului si ii lasam sa se exprime. In general se stie ca femeile sunt mai perceptive decit bartbatii atunci cind este vorba de comunicarea non verbala. De aici apare explicatia acelei intuitii feminine, pentru ca ele au abilitatea sa decodeze mai rapid semnalele non verbale sau pentru ca ele au un ochi mai atent la cele mai mici detalii. De acea barbatii nu reusesc sa minta asa de bine ca femeile. O femeie poate sa minta cu mai multa abilitate decit barbatii. Aceasta diferenta se poate datora faptului ca femeile se ocupa (sau mai bine zis se ocupau) mai mult de cresterea copiilor. Ele sunt mult 58 mai receptive la ceea ce vor sa comunice copii, non verbal. Sugarul are un tip de miscare a corpului prin care ii comunica mamei senzatia de foame si un altul de durere. S-au studiat copiii care s-au nascut orbi, deci nu au putut sa vada si sa copieze ceea ce fac adultii. Ei zimbesc cind sunt satisfacuti. Deci zimbetul este o comunicare genetica. O serie de comunicari stim ca sunt genetice, pentru ca apartin intregului glob, desi conditiile de viata, culturale si de educatie sunt complet diferite. Subtul la copii este genetic. Cind oamenii sunt suparati sau nervosi isi rideaza fruntea. Negarea ( balansarea la stinga si la dreapta) cu capul este aproape universala si indica cuvintul ‘'nu'' iar miscarea capului inspre fata si inapoi inspre spate indica ‘'da''. Acestea insa pot sa fie gesturi invatate in copilarie. Cind un copil a subt suficient lapte, el intoarce capul in stinga si dreapta, rejectind sinul mamei. Cind copilul tinar a mincat suficient el misca capul in stinga sau dreapta incercind sa scape, sa opreasca parintii sa il hraneasca. De aceea este posibil ca acest gest sa fie invatat si sa dovedeasca o atitudine, negativa, un dezacord, o nepotrivire. Unele gesturi pot sa fie trasate pina la animalele primitive. Astfel, aratarea dintilor arata o intentie de atac. Si omul modern, desi nu ataca cu dintii isi incordeaza buzele intr-un gest ostil. Ridicarea umarului este alt gest universal si este utilizat ca o persoana sa arate ca habar nu are despre subiectul discutat. El ridica umerii, arata palmele, ridica sprinceana. Este foarte important sa observi gesturile umane, dar in acelesi timp sa le dai o interpretare corecta. De exemplu scarpinatul in cap poate sa inseme ca subiectul are matreata, sau paduchi sau ca este nesigur, sau ca a uitat, sau ca urmeaza sa minta si nu stie ce sa spuna. Analiza a ceea ce inseamna miscarea corpului se face in conjunctura cu ceea ce se-a intimplat inainte si dupa gest. Daca o persoana tine picioarele incrucisate este un gest ca el evalueaza critic ceea ce spui, sau este negativ la ceea cea spui. Iar daca capul si barbia este lasata in jos este sigur ca este ostil la ceea ce spunem. Cind un copil pune mina la gura cind spune ceva este aproape sigur ca spune o minciuna, cind un adult isi freaca nasul in timp ce vorbeste este posibil ca el are de gind sa minta. Cind un subiect cu care practici hipnoza sta cu palmele in sus inseamna ca el este receptiv la ceea ce spui tu si ca el ti se preda tie cu toata increderea. Aceasta este o dovada de submisie. Inca de la modul in care un subiect da mina cu tine, poti sa primesti informatii despre el, ce fel de sentimente are fata de tine. Daca mina ti se ofera spre stringere cu palma in jos arata un caracter dominant, care vrea sa domine, sa te oblige sa dai mina cu palma in jos, ca sa preia controlul a ceea ce se discuta. Poti sa afli ce fel de sentimente are, daca este submisiv, speriat, autoritar. Este bine sa fiti atenti la subiect in tot timpul transei hipnotice, pentru a intelege ceea ce se intimpla cu el. Daca in momentul in care incepeti discutia cu el si are miinile si picioarele incrucisate, el are o tendinta defensiva, de aparare, are o neplacere, dar in acelasi timp poate sa-i fie frig sau sa-l treaca la toaleta. Daca in timpul discutiei el va intoarce palmele in sus inseamna ca cistigi teren in increderea pe care el ti-o acorda. 59 Niciodata nu asumati de la inceput ca ceea ce credeti este corect. Va trebui sa verificati supozitia daca interpretarea pe care o dati este corecta. De exemplu daca un client incepe sa plinga in timpul transei sa nu ii vorbiti de nefericirea lui pentru ca daca el plinge de fericire sau datorita altor sentimente, l-ai scos din transa si ai rupt raportul cu el. In timpul transelor desi ochii sunt inchisi au miscari foarte rapide, in general rotative sau globul ocular se indreapta intr-o anumita directie. Aceste miscari ale globuli ocular nu sunt intimplatoare. Pozitia ochilor ne da indicatia asupra carei parti a creierului avem acces. Putem sa clasificam functiile creierului in doua, in relatie cu cele doua emisfere astfel: Emisfera stinga Emisfera dreapta logica imaginativa Limbaj creativa verbal muzical rational Intuitiv secvential simultan obiectiv subiectiv detaliat vedere de ansamblu motivational simboluri matematic sediul emotiilor analitic sintetic agresiv Partea stinga a creierului este in general parte dominanta. Miscarile capului in stinga sau dreapta ne indica partea opusa a creierului care functioneaza. Astfel daca avem aplecat capul in partea stinga inseamna ca cautam informatia in partea dreapta a creierului. In acelasi fel si miscarea ochilor, ne indica la o persoana care scrie cu mina deapta care parte a creierului functioneaza si ce fel de activitate are loc. Cind globul ocular este ridicat in sus, subiectul ‘'vede'' imagini.Cind globul ocular este in linie dreapta el ‘'aude'' sunete, este auditiv. Cind globul ocular este in jos el este kinestetic, simte emotii sau auditiv. 60 TOP * Vizual - construieste Vizual - aminteste Auditiv - construieste Kinestetic - emotii Auditiv - aminteste 61 Auditiv - dialog intern Cind subiectul are ochii ridicati in sus in stinga, atunci el este vizual- constructiv (construieste o imagine mental). Cind el priveste sus dreapta este vizual - isi aminteste o imagine. Daca priveste drept in dreapta el isi va aminti sunete. Cind priveste drept in stinga el va auzi sunete pe care le construieste. Jos in dreapta este auditor internal, el aude un dialog intern. Jos in stinga este kinestetic, adica isi aminteste sentimente, miros sau gust. In general sistemul de comunicare poate fi foarte usor verificat. De exemplu daca intrebi pe cineva cite semafoare sunt de la tine acasa pina la servici sau ce culoare au ochii mamei tale sau ce fel de jucarie ai cumparat la ultimul Craciun copilului tau, observati in ce directie ii se indreapta ochii. Puteti sa puneti alt set de intrebari auditive ca: gindeste-te la piesa ta favorita de muzica sau poti sa auzi vocea prietenului tau? Poti sa simti ca pui mina in apa foarte calda sau mina in apa cu gheata? Poti sa intrebi ce culoare i-ar place sa poti la imbracaminte daca ai avea parul ras in cap si ai avea barba. Exista doua feluiri de imagini: imagini pe care ni le aducem aminte si imagini pe care le construim mental. De exemplu atunci cind intrebi pe cineva ce culoare de imbracaminte ai purta daca ai avea parul ras in cap, intii el trebuie sa-si construiasca mental imaginea lui ras in cap si cu barba. Exista diferenta intre persoane care scriu cu mina dreapta sau stinga. Cei care scriu cu mina stinga vor misca ochii in directia opusa celor cu mina dreapta. Cei care scriu cu ambele miini nu au un tipar de identificat intotdeauna, dar poti sa-i verifici cu setul de intrebari. Este important sa observi in timpul transei daca ochii privesc in stinga sau in dreapta ca sa poti sa determini daca subiectul incearca sa isi aminteasca sau sa construiasca imagini. Toata comunicarea nonverbala da o foarte mare cantitate de informatii despre subiect inainte ca subiectul sa deschida gura. Pentru a va exersa sistemul de comunicare al ochilor, faceti un experiment cu o persoana apropiata la care ii puneti intrebari relativ simple pentru a obtine o imagine vizuala, auditiva sau kinestetica. In general unele persoane sunt preponderent auditive, altele vizuale, altele simt sentimentele, emotiile. Cind vorbesti cu o persoana si ea incepe sa-ti povesteasca: ''Am fost ieri la sora-mea si soseau era asa de aglomerata. Era plin de reclame luminoase care imi distrageau atentia de la condus. Pina la urma a trebuit sa opresc la Cabana Caprioara unde am vazut ca este mai putin aglomerat si am facut un popas.'', iti dai seama ca aceasta persoana este o persoana vizuala. Ea vede, traieste in imagini. Cind spune: ‘'Suzana mi-a dat telefon si am auzit atit de multe lucruri de la ea despre copiii ei. Era un zgomot infernal in telefon ca nu puteam sa aud bine ce vorbeste.'' Aceasta este o persoana auditiva. Daca povesteste cam asa: ‘'M-a sunat Suzana si era asa de suparata si necajita ca m-a intors complet peste cap. Serviciul ei o nenoroceste, vine acasa terminata ca nu mai are putere sa faca nimic. Iar copii ei ce sa mai spun, ii fac 62 capul calendar cu ce nevoi au.'', este o persoana preponderent kinestetica, adica simte emotiile. Cind primesti un raspuns care nu corespunde acestei matrici este bine sa intrebi subiectul ce s-a intimplat cu el atunci cind ti-a raspuns asa. Desi acest tip de informatii sunt extrem de pretioase este bine intotdeauna sa pastram o anumita rezerva, o anumita probabilitate ca informatia noastra poate este incorecta. Acest lucru ne va feri de greseli atunci cind un subiectul incepe sa plinga. Nu trebuie sa asumam ca el plinge de nefericire, doar pentru ca majoritatea pling cind sunt nefericiti. Daca unui subiect care plinge in transa iti exprimi compasiunea pentru suferinta lui cind el plinge de fapt de fericire, l-ai pierdut, ti-a iesit din transa. Daca in acest studiu cu subiectii nu aveti un raspuns clar al miscarii ochilor, puteti sa puneti intrebari mai solicitante. De exemplu daca nu are o reactie clara la intrebarea ce culoare au ochii prietenei tale, puteti intreba ce culoare au ochii bunicii tale, intrebare care va cere un mai mare efort din parte a subiectului. Cind aveti un raspuns, o reactie a subiectului in care nu stiti ce se intimpla si nu este important sa aflati ce face el in lumea lui interna, este bine sa spuneti, in functie de context: ... nu stiu unde esti tu acum .... si cum arata imaginea..in care tu te simti confortabil si fericit ... dar asi vrea sa faci un lucru si mai complex... sa mirosi locul unde esti . in general fiecare loc are mirosul lui specific . si daca cumva locul in care te afli nu are miros . ti-asi sugera sa iti aduci acolo un platou cu mincarea ta favorita . si cind narile tale . se umplu de mirosul mincari tale favorite . asi vrea ca mintea ta inconstienta sa preia controlul degetelor tale . si printr-o miscare usoara a lor eu voi sti ca tu ai indeplinit sarcina pe care ti-am cerut-o ... In acest fel ii dau o larga gama de posibilitati subiectului din care el va alege una care ii convine lui sa o duca la indeplinire - este foarte mica probabilitatea ca el sa nu aibe o mincare favorita, dar daca nu avem un raspuns al degetelor, putem continua: ... nu stiu ce se intimpla cu tine ... dar este in regula .... respect mintea ta inconstienta ... Si sugerati alta sarcina pe care sa o verificati. La servici, cu prietenii sau copii dumneavoastra incercati din amuzament sa observati atitudinea corpului lor in diferite situatii. Pentru a intelege si mai bine cit de complexa este comunicarea non verbala si faptul ca nu poti sa asumi ca ceea ce este general valabil se aplica in toate situatiile si ca tu ca hipnotist trebuie sa ai o baterie intreaga de posibilitati de a evalua corect raspunsul pe care il primesti de la subiect va propun sa faceti un grup de doua persoane si sa efectuati urmatorul experiment:: stind pe scaune, fata in fata unul din subiecti va fi cel care va raspunde comenzilor date iar celalalt va nota in scris ce reactie fizica are. Experimentul se efectueaza in stare 63 constienta. Puneti subiectul sa intre adinc in mintea lui in una din urmatoarele situatii: sa isi imagineze ca seful lui la servici l-a certat pentru ceva pentru care el nu era vinovat; sa isi imagineze ca a fost promovat; sa isi aminteasca un eveniment trist din viata lui; sa isi aminteasca un eveniment vesel din viata; sa isi imagineze ca are o suma mare de bani pe care merge sa o cheltuiasca; sa isi imagineze ca are de invatat ceva nou. In timp ce subiectul isi reaminteste sau isi creaza mental scena, urmariti cu atentie si notati in scris ce modificari survin nu numai in fizionomia fetei dar si in pozitia minilor, picioarelor, pozitia corpului in scaun pentru a sesiza cit de complexa este aceasta comunicare non verbala. Apoi faceti exercitiu revers. Puneti sa isi aleaga una din situatiile din cele pe care le-ati nominalizat fara sa va spuna care. El isi va reaminti acele imagini si cind el va da semnalul ca este in acea imagine mentala, determinati prin pozitia corpului ce fel de imagine a fost. Veti vedea in ce masura puteti sa realizati ce sentimente are numai prin pozitia corpului. Repetati de citeva ori acest experiment. Este bine sa faceti aceste studii pentru ca va vor face sa fiti receptivi la comunicarea non verbala si va vor ajuta in diferite momente in viata. De exemplu nu veti cere sefului dumneavoastra o marire de salariu cind el are bratele incrucisate si sta picior peste picor. O veti face cind sta cu corpul usor inclinat catre dumneavostra cu palmele ridicate in sus. In studiul comportamentului uman este bine sa cunosti tipurile de personalitate. Acestea pot sa fie impartite in trei mari categorii: tip pozitiv (asertiv), agresiv si pasiv. POZITIV AGRESIV PASIV Aparenta Relaxat Tensionat Neincrezator Postura Dreapta Dominanta Cazuta inspre fata Contactul ochilor Direct Priveste insistent Contact minim Expresia faciala Relaxat Incordat Lingusitoare Miinile Relaxate Agitate Tepene Vocea Increzatoare Stridenta Ezitanta Un comportament pozitiv face oamenii sa se simta increzatori, el sugereaza intelegerea situatiei si cunoasterea a ceea ce vrea el insusi. Mesajul lui este exterm de puternic. Ei au sentimentul ca tu vei fi placut impresionat daca ei fac ceea ce le ceri tu. Ei se simt in siguranta, protejati si simt ca tu ii lasi sa isi cunoasca bine pozitia pe care ei o au in raport cu tine. Ei sunt cooperanti si raspund cu un raspuns direct pozitiv, incercind sa te ajute. Ei iti vor reintoarce respectul pe care tu il arati nevoilor lor si de asemenea se simt energetici. Ei sunt capabili sa isi utilizeze energia lor in sens constructiv pentru ca stiu ca tu nu ai nimic de ascuns. In general comportarea agresiva instraineaza oamenii si sugereaza ca persoana respectiva nu este confortabila cu ea insasi sau cu ceea ce spune. In general ea ridica indoieli asupra mesajului pe care il comunica. Comportamentul agresiv ii face pe ceielalti sa se simta nervosi si atacati. Ei resimt tacticile care 64 sunt necinstite, se simt frustrati si isi pierd energie foarte pretioasa aparindu-se de comportamentul tau abuziv. Ei se vor retrage, vor incearca sa evite aceasta persoana atunci cind este in jurul lor, pentru ca trebuie sa se apere de atacuri. Ei sunt tensionati si defensivi, pentru ca se pregatesc pentru atacul urmator. Ei detesta acea persoana, au resentimente, sunt ranchiunosi, ei detesta puterea pe care pare ca acea persoana o are asupra lor. Ei sunt raniti, nu pot sa se ajute chiar daca stiu ca comentariile rautacioase sunt nemeritate. Ei se simt umiliti si nu se bucura cind sunt facuti de ris in public. Ei se simt nelinistiti si pierd energia pregatindu-se pentru raul pe care o sa-l faca persoana agresiva in pasul urmator. Un comportament pasiv nu produce angajarea oamenilor in discutie, el sugereaza o lipsa a increderii in propria persoana si mesajul pe care il comunica este foarte slab. Comportamentul pasiv ii face pe ceielalti sa se simta iritati si ei ar dori ca persoana pasiva sa stea in picioare si sa ia singura deciziile care o privesc. Intr-un comportament pozitiv ( asertiv) ceri cea ce vrei direct si deschis. Tu nu violezi drepturile celorlalte persoane, nu ingheti cu spaima si cauti situatiile in care amindoi obtineti ceea ce vreti ( situatia: eu cistig - tu cistigi). In comportamentul agresiv incerci sa obtii ceea ce vrei cu orice mijloc, chiar daca vei genera sentimente negative in ceielalti, esti manipulant, utilizezi sarcasmul si te lupti (situatia: eu sigur am sa cistig - tu nu ma intereseaza ce ai sa faci). In comportamentul pasiv te superi daca ceielalti nu iti vor da ceea ce vrei, stai in propriile tale sentimente, te bazezi ca ceielalti vor ghicii ceea ce vrei. Tu nu ceri ceea ce vrei, nu superi pe nimeni si nu vrei sa iesi in relief (situatia: tu cred ca ai sa cistigi - eu ca de obicei am sa pierd). Personalitatile umane sunt in general mixte, nu sunt pure pasive, agresive sau pozitive. Incercati sa determinati pentru dumneavoastra in ce situatii, relatii cu ceielalti si cu dumneavoastra insiva sunteti pozitiv, agresiv si pasiv. Capitolul 8 Utilizarea sugestiilor In hipnoza clinica sugestia are un rol esential. Mintea inconstienta preia sugestia data, uneori fara sa o prelucreze, fara sa o judece. Alteori mintea inconstienta preia sugestia prin analogie. Se utilizeaza o metafora si mintea la un nivel automat o interpreteaza si o aplica la problema subiectului. De exemplu, subiectul A. are probleme cu partenerul de viata. El este aproape de asi lua viata. Dupa mai multe sedinte de hipnoza, in care isi corecteaza imaginea lui despre el insusi, devine confident si isi incepe o noua cariera, urmeaza sa se intoarca la Paris, la persoana de care este in continuare indragostit. Partenerul lui care urmeaza un tratament cu un psihiatru nu este inca restabilit si invoca diverse motive pentru a intirzia intilnirea dintre ei doi. Fiind vorba insa si de o foarte mare suma de bani implicata, subiectul A decide sa se reintoarca la Paris pentru doua saptamini. TOP 65 Cop 1 Istoria hipnozei Cap 1 Inducerea transei Cap 3 Scoaterea din transa Cap 5 Efectele transei hipnotice Cap 4 Autohipnoza Cap 7 Comunicarea nan verbala Cap 3 Utilizarea sugestiilor Cap 9 Vindecarea Cu lumina Cap 14 Regres ia In timp Cap 11 Criminalitatea si hipnoza Home Anticipind discutii in contradictoriu, i s-a dat sugestia subiectului sa fie calm si sa stie cum sa conduca discutia ca sa-si clarifice problemele financiare si sentimentale. Acest tip de sugestie pare foarte comuna. Oricine i-ar fi data acest sfat. Insa de a lua un sfat si a actiona ca atare este o distanta foarte lunga. Daca acel “sfat” nu este storat in mintea inconstienta subiectul nu va reactiona tinind cont de el. Pur si simplu el se va certa din nou cu partenerul asa cum s-au certat si innainte (emotiile vor predomina). Acesta este un lucru pe care oricine si-l spune constient dar il aplica mai putin cind este de trecut la actiune. Stiind ca este un pasionat conducator auto, in timpul transei i s-a dat sugestia metaforica: 66 .... tu sti bine sa conduci masina .... si iti place .... si sti ca un bun conducător auto ... de multe ori... conduce pe drumuri necunoscute ... el stie unde vrea sa ajunga .. si ca orice conducator bun . el stie ca sunt mai multe drumuri pe care el poate sa ajunga la destinatia lui . si sti ca cite o data el poate sa ajunga pe un drum infundat .. si sti ce face un bun conducator auto . el intoarce masina si porneste pe o alta strada . si pot sa ii apara alte drumuri . si alte probleme . pot sa fie drumuri cu sens unic . dar el este calm ... nu este in graba . si stie ca va ajunge la destinatie . si daca da peste un drum infundat .. este doar un drum care nu duce acolo unde vrea el ... si il va parasi si va incerca altul . si el va conduce masina cu calm . incercind toate variantele . si tu sti din proprie experienta .. ca el intotdeauna reuseste . intotdeauna reuseste .. desigur, cite o data poate sa fie o usoara intirziiere .. dar el ajunge la capat . pentru ca este un sofer bun si incearca toate variantele . si tu sti ca ajunge la destinatie ... citeodata foarte repede . sau citeodata mai incet daca apar obstacole pe care nu le stia . dar el ajunge la destinatie . pentru ca este calm si incearca toate variantele .. care il duc la destinatie .. Cind utilizati sugestia directa este indicat sa evitati sa fiti ambigu. In hipnoza citeodata se raspunde la sugestie literal. Dr. Hartland a dat in 1971 in aceasta problema exemplul urmator. Un pacient care era ingrozit sa merga in strada din cauza traficului, sub hipnoza ii s-a spus ca poate sa parasesca camera si nu se va mai ingrijora de trafiic, fiind capabila sa traversesze drumul fara cea mai mica urma de frica. Ea a urmat instructia primita, literal si a sfirsit in spital. Este important de acea ce spunem nu numai cum spunem. Atunci cind spunem o sugestie, trebuie sa fie preferabil colorata, cu tonalitate, spunem mai apasat ceea ce vrem, sa se retina in mod deosebit. Este nevoie sa schimbati inflexia si modulatiile vocii. Dati preferabil o singura sugestie. Daca dam mai multe sugestii de urmat intr-o singura sedinta se pare ca subiectului ii este mai greu sa le urmeze si se cauzeaza confuzie. Combinind o sugestie pe care deja pacientul o accepta cu una la care el rezista sa o ia poate sa ajute la acceptarea celei de-a doua sugestii. Este bine ca toate sugestiile sa se refere la viitorul imediat. Dasemenea lasati o limita de timp pentru ducere la indeplinire a sugestiei pentru ca subiectul sa se adapteze la noua situatie (fac exceptie o serie de sugestii care implica realizarea incepind cu acel moment sau cele care privesc progresia in timp). Este bine daca este posibil ca sugestia sa fie data la timpul prezent. Sugestiile trebuie sa fie puse intr-un limbaj pe care subiectul il intelege, care corespunde experientei traite a subiectului. Este mai usor de absorbit o idee pe care o poti lega la una din experientele pe care le cunosti decit sa ai una complet noua. Creati sugestii care pot sa fie realizate cu cit mai multe variante posibile, din care mintea inconstienta va alege pe cea care o vrea ea. Sugestiile trebuie sa utilizieze cit mai mult din toate cele cinci simturi ale subiectului, pentru ca vor avea o mai mare sansa ca sa fie duse la indeplinire. Este greu de determinat care din cele cinci simturi vor avea un impact mai mare la ducerea la indeplinire a sugestiei, deci preferabil le vom utiliza pe toate. 67 De exemplu in cazul terapiilor utilizate pentru vindecarea migrenei se indica clientului sa isi incalzeasca extremitatile, care vor duce la un flux mai mare de singe la extremitati si vor reduce presiunea sanguina exercitata asupra creieului. Nu ii se spune simplu subiectului ...si tu acum ai sa-ti simti minile si picioarele incalzindu-se... pentru ca nu va genera nici un fel de reactie. Hipnotistul roaga subiectul sa isi aminteasca de o memorie in care a stat in fata unui foc deschis in care miinile sale au fost incalzite si ii se cere clientului sa vada focul (vizual) sa auda zgomotul facut de lemnele care ard (auditiv) sa simta mirousul focului (miros), sa isi aproprie minile de foc (tactil), cu cit le apropie cu atit sunt mai calde... In general in hipnoza si chiar in viata de zi cu zi nu este indicat sa se utilizeze sugestiile negative, pentru ca reactia obtinuta este exact contrarie cu ceea ce dorim sa obtinem. Se pare ca dintr-un motiv nu prea bine cunoscut creierul uman raspunde impropiru unei comenzi negative. De exemplu cind spunem: ‘'Draga mea, nu te alarma si te rog sa nu te superi atunci cind ai sa auzi ce au facut copii in lipsa ta acasa.'', primul lucru pe care il facem intram in panica, obtinem exact raspunsul polar, opus. Se pare ca atunci cind vrei sa ajungi la o informatie negativa trebuie mai intii sa iti imaginezi contrariul. Cind de exeplu spun: ‘'Sa nu te gindesti la albastru.'', primul lucru pe care il faci este sa te gindesti la albastru pentru ca sa sti la ce sa nu te gindesti. Cind lucram cu un subiect in programele de slabire nu ii vom spune sa nu manince, pentru ca el va face exact contrariul. De fapt acest lucru este cunoscut din activitatea constienta zilnica. Cu cit ii repetam unui copil mai des sa nu faca ceva, cu atit mai des o va face si o va repeta pentru ca tu fara sa vrei i-ai spus sa o faca. Cind ii spui: Sa nu te mai urci pe gard, el ca sa ajunga la informatia ceruta va trebui mai intii sa isi formeze imaginea lui escaladind gardul. Cind un nu prea inspirat sef la locul de munca spune unui subaltern sa nu mai faci gresala asta el o va repeta cit de curind posibil. La Colegiu in primale ore de clasa o colega m-a pus in transa si mi-a spus sa imi imaginez ca sunt in fata unui platou cu prajituri si de cite ori iau in gura o bucata de prajitura simt gustul acid al unei lamii. Din acel moment mi-a disparut complet dorinta de a minca dulciuri fara sa fac un efort constient sa ma abtin de la dulciuri. Simplu, de cite ori copii imi ofereau din dulciurile cumparate pentru ei, pur si simplu nu doream sa maninc. Vazind cit de simplu si usor lucreaza, si dorind sa slabesc, mi-am facut o caseta inregistrata pentru autohipnoza in care mi-am repetat cu avint si energie sa nu maninc piine, etc. Spre surprinderea mea foarte neplacuta instantaneu am inceput sa maninc mult mai mult decit normal. Nu am avut explicatia fenomenului a ceea ce s-a intimplat decit in momentul in care am studiat modul in care lucraza negatia. De aceea este forte important sa fim atenti la ceea ce spunem in transa si cum spunem. Raspunsul general al oamenilor la NU este sa se intimple acest fenomen. Fac exceptie de la aceasta cei care in activitatea zilnica sunt mai putin creativi si sunt obisnuiti sa execute un ordin fara sa il comenteze, ca de exemplu cei care lucreaza in armata. Cind ii spui sa nu faca un lucru el nu il va face pentru ca 68 creierul lui este obisnuit sa ia informatia NU ad literam, fara sa o treaca prin alti senzori. Cind vrem sa-i spunem unui subiect in transa sa nu fie nervos, vom folosi urmatoarea expresie: ‘'Tu vei fi relaxat si calm''; cind vrem sa ii spunem sa nu fie suparat vei spune: “Tu te vei simti bine”. Veti evita exprimarea negativa folosind afirmatii pozitive. Se pare ca negatia este doar in limbaj si nu exista ii experienta. Cind spui :pisica nu vineaza soarecele, acest lucru il vorbesti dar nu poti sa il experimentezi. Va trebuii intii sa te gindesti la o pisica care vineaza soarecele si apoi sa ii pui un X mare deasupra imaginii. Tu vezi intii cea ce ai negat . Este extraordinar de benefic sa inveti sa spui ceea ce vrei si nu ceea ce nu vrei. Faceti un simplu exercitiu despre ceea ce va face fericiti in viata si observati cit de usor exprimati mai repede si mai bine ceea ce nu vreti decit ceea ce vreti. Pentru dumneavoastra ar fi mult mai constructiv sa repetati cit mai des ceea ce vreti ca sa fiti fericiti in viata - aceasta este gindire pozitiva atit de repetata si atit de putin aplicata de noi in viata de zi cu zi. Comenzi negative pot sa fie utilizate in anumite circumstante,ca de exemplu, daca vrei sa reduci rezistenta unui subiect care nu vrea sa intre in transa (ii spui sa nu se relaxeze). In general oamenii care sunt rezistenti au in istoria vietii lor experiente traumatice in care li s-a cerut prea mult sau li s-a impus prea mult. Acum ei vor sa aibe propriul lor drum si de aceea rezista sa fie directionati si ei vor face contrariul cind li se cere ceva. Aceasta este o foarte sanatoasa compensatie la ceea ce li s-a intimplat mai devreme in viata. Natura vrea ca noi sa avem individualitatea noastra si de fapt toata evolutia noastra pshihologica si culturala a facut eforturi extraordinare ca sa avem un si mai mare grad de libertate si o mai mare putere de expresie a propriei noastre personalitati. In activitatea practica cu subiectii se pot utiliza expresii negative care vor descarca acele inhibitii minore care au fost create cu un pacient. De exemplu ii spui: Tu ai sa intri in transa, nu-I asa? Tu poti sa incerci daca vrei sau poti? Tu nu poti sa te opresti sau poti? Tu nu vrei asta. Vrei tu? Tu nu poti asta sau poti? Tu nu poti sa o opresti sau poti tu? Din studiile facute s-a dedus ca procentul de intelegere al propozitiilor negative este cu 30% mai redus fata de al afirmatiilor pozitive. Afirmatiile negative pot sa fie utilizate cu un dublu scop: sa dea iluzia unei alternative. Tu nu trebuie sa intri in transa, pina cind ne esti gata. Tu nu vei inspira adinc pina cind bratul tau va atinge fata. Tu nu vreii sa sti cit de confortabil este sa fii in transa pina cind mina ta va coborii incet, innapoi in poala. Si nu trebuie sa faci X pina cind se intimpla Y. Aceasta utilizare a expresiilor de acest tip este forte util pentru ca ii dai iluzia subiectului ca are posibilitatea sa aleaga, dar de fapt el va urma indicatia data. El 69 nu realizeaza ca nu I-ai dat de fapt nici o alternativa. Alternativa era daca spuneai: Tu poti sau nu poti sa intrii in transa. In concluzie utilizati cit mai mult expresiile pozitive. Nu veti spune ca gimnastul nu isi va pierde echilibru si nu va cadea de pe bara sau ca studentul nu va pica la examen pentru ca prin acesta exprimare pui de la inceput alternativa clara ca se poate intimpla fenomenul negat, de a pica de pe bara sau la examen. Intotdeauna dati sugestii de confort, de incredere sau sa reamintiti sugestiile trecute, mai usor de acceptat pentru ca subiectul cunoaste acea experienta. Sentimentul de pace, de caldura, de relaxare, vor inlocui sentimentul de neliniste fara a se atrage atentia la fenomenul nedorit prin utilizarea unor afirmatii negative. Capitolul 9 Vindecarea cu lumina alba Una din scriptele utilizate pentru ajutarea vindecarilor este vindecarea cu lumina alba. Nu se stie din ce motiv aceasta actioneaza, nu se stie de ce aceasta ajuta sa vindece, se stie doar ca poate sa o faca. In cadrul Colegiului din Londra, fiecare scripta se cere sa fie practica pe colegii de clasa. Imi aduc aminte de acea dupamiaza in care fiind extrem de obosita, o colega pe care abia o cunoscusem, mi-a citit scripta colegiului. Era in perioada de inceput in care nu prea intelegeam bine la ce ajuta ceea ce facem. Ea m-a pus rapid in transa si m-am gindit la ce asi putea aplica sa ma vindec, eu consideridu-ma o persoana foarte sanatoasa. Instantaneu mi-am adus aminte ca de fapt eu de peste 12 ani ma scol in fiecare dimineata cu o durere ascutita, ca si cum am un cutit in spate, care dureaza cam 15 minute. Eram asa de obisnuita cu aceasta durere incit nici nu o consideram ca o boala, era ca o stare normala. TOP Cap 1 Isteria hipnozei Cap 2 Inducerea transei Cap 5 Efectele transei hipnotice 70 Cap 6 A uto hipnoza Cap 7 Comunicarea non werballa Cap 3 Utilizarea sugestiilor Cap 11 Criminalitatea si hipnoza Home 71 Pentru ca trebuia sa facem scripta am aplicat vindecarea cu lumina alba la spatele meu. In fiecrea zi exersam diferite scripte citeodata fara sa insemne ceva deosebit pentru mine. Am plecat de la colegiu acasa, ma simteam rau, nu stiu daca ma simteam rau de la vindecarea cu lumina alba sau de la oboseala si prea multe probleme. De aceea m-am culcat mai devreme si m-am trezit in timpul somului (e putin incorect ca m-am trezit - am stiut clar, constient desi dormeam ce se intimpla) de catre o pocnitura fizica, ca de os rupt, la coloana mea vertebrala. Mi-am spus singura: “Asta este de la vindecarea cu lumina alba si am adormit din nou”. Din acea noapte nu am mai avut niciodata durerea mea de zi cu zi. Nu stiu cum a lucrat, nu am facut-o special pentru ca nici nu ma mai deranja sa ma trezesc dimineata cu acel cutit in spate, dar ceea ce stiu clar este ca s-a vindecat, a disparut fara nici o urma. Vreau sa specific ca rezultatele cele mai spectaculose cu subiectii mei si cu mine le-am obtinut cind nu mi-am pus nici o intrebare daca metoda functioneaza sau nu , nu am avut nici o indoiala pentru ca nu am avut nici un fel de asteptare. Atunci cind pun prea multa pasiune, dorinta de a vindeca, nu stiu de ce dar nu obtin rezultate asa de spectaculoase. Vindecarea cu lumina alba o folosesc foarte des, clientii mei sunt foarte bolnavi. Ceea ce am descoperit lucrind cu ei a fost ca un pictor in transa mi-a spus: Dar lumina mea de vindecare nu este alba, lumina mea este violeta. Am fost putin socata, dar am avut prezenta de spirit sa ii spun, este in regula utilizeaza lumina violeta, daca mintea ta inconstienta o alege pentru tine. Din acel moment am pus in scripta ca subiectul dupa ce vizualizeaza lumina alba sa schimbe culoarea daca vrea cu o culoare care sa il ajute la vindecare. Spre surprinderea mea majoritatea au ales alte culori dintre care dominante au fost galben si bleu. Vindecarea cu ajutorul culorilor cere diferite culori pentru diferite boli. De acea cereti cind utilizati aceasta metoda clientului sa vizualizeze lumina alba si daca nu poate vizualiza sau vede o alta culoare, utilizati culoarea respectiva. Un alt lucru care mi s-a parut a fi deosedit si care merita sa fie comentat este ca la aceasta scripta folosesc de obicei inductia cu relaxare progresiva si apoi ca adincitor al transei, locul favorit de relaxare, ales de mintea inconstienta care ii va ajuta sa se vindece. Uimitor este faptul ca aproape toti subiectii aleg ca loc de relaxare un loc unde este apa (in special mare, cascada, riuri clare de munte). De aceea indiferent de inductia pe care o folositi cereti mintii lui inconstiente sa aleaga din natura un loc care sa-l il ajute sa se vindece. Induceti transa cum doriti, o adinciti, dupa care continuati : ...si asa cum tu esti adinc relaxat . in transa .. am sa cer mintii tale inconstiente .. sa copereze cu mine . spre beneficiul tau .. in mintea ta si corpul tau .. si daca mintea ta vrea sa aleaga .. un alt loc unde tu ar trebui sa fii ... spre a-ti imbuntatii sanatatea .. ea poate sa alega un alt loc . unde tu sa fii .. ea poate sa aleaga vibratiile de care tu ai nevoie pentru sanatatea ta .. alege . si cum tu alegi . te vei relaxa si mai mult .. ca si cum ai fi adinc adormit ... si tu stii ca mintea ta inconstienta este ca un covor magic .. si ca poti sa mergi unde vrei .. bucura-te de locul in care te aflii ... atinge ceva din locul respectiv . pipaie cu degetele .. ma intreb dac tu poti sa auzi sunete, vibratii . acolo unde esti .. asculta-le ... ma intreb daca poti sa simti temperatura acelui loc . simte-o ... si ma intreb dac poti sa te vezi pe tine insuti in acel loc ... daca 72 poti sa te vezi ca intr-o imagine TV .. sau ca o statuie . daca poti sa faci acest lucru . te rog sa-mi dai un mic semn prin miscarea cu capul .. si acum asi vrea sa iti concentrezi atentia intr-o zona .. in mijlocul fruntiii tale .. concentreaza-ti toata atentia in acea zona ... din mijlocul fruntii tale ,.. in acea mica zona ai sa afli o camera .. cauta camera .. priveste atent in camera ... si acolo este o cutie . i-a cutia in miinile tale .. in cutie este o mica sfera de lumina alba .. deschide cutia . si ia sfera alba in minile tale . este o minunata mica sfera de lumina alba . si este toata a ta .. simte-o . bucurate de ea .. si acum . in citeva secunde am sa-ti cer . sa arunci sfera in aer . la circa 30 de centimetrii deasupra capului tau .. deci pregateste-te . arunca sfera in aer . deasupra capului tau . este sfera ta de lumina alba . este minunata ta sfera de lumina alba .. si acum ... mareste sfera .. la marimea unei mingi de fotbal .. mareste sfera ta de lumina alba ... si orice senzatie pe care o dezvolti in corp . este mult mai intensa ... mult mai intensa . si sfera arde tot mai alb . tot mai stralucitor .. si mai stralucitor .. si acum asi vrea sa ii permiti sferei sa se deschida .. si cum se intimpla aceasta incepe sa curga o ploaie alba .de energie radianta . vezi si simte aceasta energie stralucitoare .. cum mintra in corpul tau .. intra in corpul tau ... incepind din cap . in jos brate si miini .. spate si fata .. lumina alba ... piept, fata si spate .. partea de sus a corpului .. fata si spate ... jos . in picoare . talpi si afara din talpi .. in pamint ... acum ... permite-ti sa vezi aceasta energie..cum curge torential prin corpul tau .. simte-o .. aude . sanatate si fericire ... datorita curgeri libere ... a purei energiii .. radiante .. care curge prin tot corpul tau ..si daca este orice boala sau discomfort ... ... in corpul tau . radianta energie a luminii .. va recunoaste aceasta boala sau discomfort .. printr-o oarecare forma de blocaj a energiei in acea zona a corpului .. si cind aceste zone sunt recunoscute . tu vei fi capabil sa vezi si sa simti aceste zone ... fiind fragmentate si consumate de radianta lumina alba .. scaneaza corpul tau . priveste corpul tau .. de la cap la picioare ... priveste corpul tau .. si determina zonele de blocaj ... fragmenteaza aceaste zone .. cu lumina radianta si stringe aceaste zone . pina la marimea unui punct .. fragmenteza si stringe aceste zone ... pina la marimea unui punct .. si acum ia acest punct . si arunca-l in universul negru .. arunca-l acum ... rezultatul va fi o curgere libera a energiei prin acea zona ... continua sa simti si sa percepi aceasta ploaie de energie .. venind din sfera deasupra capului tau ... si scaneaza-ti corpul din nou .. fata si spate . curgerea de energie in corpul tau . reprezinta eliminarea toxinelor .. rebuturilor .. deseurilor .. care se interfereaza cu mentinerea bunei sanatati .si acum asi vrea sa verifici din nou curgerea de enregie alba .. si daca totul este o curgere clara de energie .. si totul este in regula . asi vrea sa-mi semnalizezi cu capul tau .. iar daca nu este in regula .. si descopri alte zone de blocaj . asi vrea sa repeti procedeul si sa iei .. sa frgamentezi zona . pina la dimensiunea unui punct .. si sa-l arunci . afara din corpul tau . in universul negru .. pina cind lumina va curge libera ... libera in tot corpul tau . si cind esti gata, asi vrea sa primesc un semn cu capul tau . nu te grabi . fa o verificare . adinca .. profunda .. a corpului tau .. fdupa ce primim semnalul cu capulj ... si acum permite-i sferei sa se inchida si sa inceteze curgerea de ploaie de energie ... permitei sferei acum sa devina tot mai mare ... mai mare ... si sa 73 coboare incet.... in asa fel ... incit....va acoperi tot corpul tau, de la cap pina la picioare....si functia sferei de data aceasta va fi sa instaleze noi energii in tot corpul tau .. si aceasta energie vitalizanta . va fi instalata in tot corpul tau ... minte . corp .. si suflet .. si in toate zonele unde ai nevoie de aceasta noua energie . intregul tau sistem .. este umplut cu aceasta lumina alba . cu aceasta energie pura ... primordiala ... vitala .. bucura-te fiind in miljlocul sferei . priveste-te .. priveste corpul tau .. fata si spate .. complet umplut cu lumina ta ... bucura-te de ceea ce simti .. tu esti lumina ..tu esti lumina .. si acum este timpul sa vii inapoi . este timpul sa vii inapoi . plin de aceasta energie . plin de aceasta pura energie ... si lasa sfera de lumina alba sa se micsoreze . sa se faca tot mai mica . si mai mica . pina la marimea ei de inceput ... cind ai aflat-o in cutie .. ia acum acea minge de lumina in palmele tale ,,, si du-te inapoi in camera mintii tale ... si pune acest mic spot de pura radianta energie . inapoi in cutie .. priveste-l .. bucura-te de el .. este totul si totul numai al tau .. si tu poti sa-l utilizezi cind ai nevoie . este acolo . si este numai al tau . si cind tu ai nevoie ... o sa-l gasesti in acelasi loc .. cind tu ai nevoie . o sa te relaxezi ... o sa mergi in camera mintii tale . o sa iei cutia .. o sa iei acel spot pur de energie ... o sa-l utilizezi .. el va fi intotdeuna acolo pentru tine .. si poate fi utilizat orcind .. la orice ora ,. tu ai invatat cum sa o faci .. utilizeaza-l oricind ai nevoie .. si acum priveste bine cutia . si daca vrei decoreaz-o cu ceva frumos . ca sa iti placa . ca sa asezi bine spotul tau de energie ... in locul placut si comfortabil ... al mintii tale .. care este numai si numai al tau .. si acum inchide cutia ... ridica-te si iesi din camera mintiii tale Trezirea subiectului se face de obicei prin numarare si prin indicații posthipnotice de fericire si sanatate. Capitolul 10 Regresia in timp Nu cu mult timp in urma oamenii veneau la hipnotist atunci cind vroiau sa piarda din greutate sau vroiau sa inceteze sa fumeze sau sa intrerupa anumite obiceiuri nedorite. Recent hipnoza a inceput sa fie mult mai mult utilizata analitic, permitind hipnotistului si subiectilor sa gaseasca o cale mai usoara, sa-si cunoasca si sa-si rezolve radacinile problemelor care duc la un comportament nedorit. Acest comportament in general a fost cauzat de un eveniment traumatizant anterior. Prin eveniment traumatic nu intelegem numai un abuz sexual sau un deces. Eveniment traumatic care poate genera un comportament nedorit este si de exemplu cind fiind sugar in carucior, o pisica a sarit pe corpul tau fara sa iti cauzeze nici un fel de injurie. Pentru tine insa, pentru experienta ta de viata acumulata pina atunci a fost asa de neplacut ca poate sa genereze o frica teribila in momentul respectiv si ulterior o fobie de pisici. Daca de exemlu cind ai fost mic degetelul ti-a fost strins de clestele unei radasce, chiar daca nu te-a intepat si nu ti-a facut nimic poti dezvolta o fobie de insecte. Pentru experienta ta de viata acumulata pina atunci acesta este un eveniment real traumatic. 74 Aceste traume pot sa genereze o intreaga varietate de aspecte, comportament nedorit, incepind de la bilbiiala, pina la frica de ati face prieteni, de la fobii pina la adinca si sincera parere ca ceva este in neregula cu tine. Prin hipnoza analitica se descopera cauza, experienta care a generat problema. Exista insa in hipnoza si metode de schimbare a comportamentului fara sa cunosti cauza care a generat problema. Pentru ca sa cunosti cauza care a generat problema trebuie sa faci o regresie hipnotica. Un aspect interesant despre transa este marirea accesului constient la memorie, imediat dupa terminarea transei. Deci imediat dupa ce scoapem subiectul din transa el ere capacitatea constienta a memoriei mult marita. De exemplu daca il intreb inainte de a fi pus intr-o transa de rutina: ‘'Iti amintesti ce eveniment a generat comportamentul X? ‘',el raspunde in general ‘'Nu stiu.''. Daca dupa ce il scot din transa, si ii comunic ca in sedinta viitoare o sa facem regresie hipnotica ca sa vedem ce eveniment a fost, fata ii se lumineaza instantaneu si spune:'' Dar eu stiu ce eveniment a fost!'' Si incepe sa povesteasca evenimentul care sta la baza comportamentului nedorit. Probabil ca in timpul transei si imediat dupa transa memoria este foarte vie, acuta si are acces imediat la informatie chiar daca subiectul nu mai este in transa. Daca faci regresia in timp si descoperi evenimentul care a generat fobia ta ( aflii de exemplu ca atunci cind erai sugar in carucior o pisica a sarit pe tine) simpla cunoastere a evenimentului nu vindeca insa fobia. Cunoasterea evenimentului iti da insa increderea ca fobia poate sa fie controlata, te ajuta sa-i intelegi mecanismul care a generat-o si sa fii mai relaxat in aceasta problema. In acest context trebuie sa fii pregatit sa controlezi reactia subiectului atunci cind dai peste o memorie care poate sa fie si acum traumatic (un accident, o moarte a cuiva apropiat, un viol etc). Trebuie sa conduci in asa masura sedinta ca subiectul sa nu retraiasca trauma inca o data, pentru ca memoria este foarte dureroasa, foarte vie, ca si cum evenimentul se petrece in momentul prezent. Cel mai la indemina este in aceasta situatie sa ii spuneti sa priveasca la ce se intimpla ca si cum ar privi la televizor (disociere). Daca el continua sa fie in afara controlului (aceasta se intimpla extrem, extrem de rar) ii spuneti sa puna toate amintirile intr-o cutie pe care o inchide cu un lacat, pe care o pune in spatele mintii sale si il scoateti din transa. Trebuie sa stai calm si cu voce sigura, calda, hotarita sa actionezi spre binele subiectului. In general mintea inconstienta protejeaza subiectul, nu lasa la iveala o informatie care ar putea periclita securitatea, integritatea si linistea subiectului. Citeodata ea iti comunica la cerere, numai tie care este problema dar instaleaza subiectului amnezia. El la trezire nu isi va aminti ce a spus in stare de transa. Hipnoza analitica este un procedeu care dureaza mai mult, pentru ca de regula exista mai multe fenomene sau cauze care au generat si intarit comportamentul nedorit, nu numai unul. Este forte interesant cum lucreaza mintea umana. Intotdeauna luam decizii de comportament cu nivelul de informatii pe care il avem la momentul respectiv.De exemplu daca noi am tine timp de 50 de ani un jurnal si ne uitam la cum am vorbit si cum am reactionat acum 30 de ani, de multe ori vom zimbi la reactiile care le-am avut, la modul cum am gindit in momentul respectiv. Vom gindi ce copilarie, ce reactie infantila am avut. Dar insa aceasta nu schimba continutul si profunzimea sentimentelor pe care le-am avut acum treizeci de ani. 75 Acele imagini sunt stocate in memorie cu continutul lor emotional initial. Acele probleme pentru noi erau extrem de reale si au ramas foarte reale si cu aceasi incarcatura emotionala si acum dupa douazeci de ani. Emotiile nu s-au schimbat, nu s-au maturizat o data cu noi. Ele sunt storate in memorie asa cum le-am simtit in urma cu 20 de ani. Scopul regresiei este de a privi la acele evenimente trecute cu mintea adultului si astfel de a-i adauga noi valente, noi intelesuri. Aceasta il va ajuta pe subiect sa puna in perspectiva, sa vada ca un lucru care a avut un efect devastator intr-o anumita perioada, acum fiind matur are alta valoare, este mai putin traumatizant. In aceste conditii se reproceseaza memoria si conexiunile din memorie dintre evenimente. Astfel, reactia subiectului capata noi valente, se schimba in functie de maturitatea clientului. El este capabil sa mearga innapoi la cauza originara a problemei sale si sa se vada pe sine insusi cu o intelegere matura. Din moment ce el a inteles cauza aceasta in unele cazuri problemele dispar, nu mai afecteaza viata lui prezenta. Exista doua tipuri de regresii: regresia in timpul vietii actuale si regresia intr-o alta posibila viata. Una din intrebarile curente in regresie este cum stiu eu ca acestea s-au intimplat intradevar sau este un simplu produs al imaginatiei mele. In general sunt destule evidente aduse pe care poti sa le verifici mai tirziu. Atunci cind regresezi in timp memoria devine foarte clara si realizezi foarte clar persone, evenimente, mediul inconjoratotor cum arata de care nu ti-ai fi adus aminte daca ai fi facut un efort constient. Citeodata oamenii cind au exerimentat o regresie intr-o alta viata devin convinsi ca intradevar este o intoarcere in timp si ca au trait inainte, intr-o alta viata. Altii nu sunt siguri. Inca o data aceasta nu conteaza pentru ca obiectul sesiunii este ca sa ajuti subiectul sa surmonteze o problema in viata de zi cu zi care il necajeste. Daca sesiunea are un continut pozitiv si s-a obtinut schimbarea regresia si-a indeplinit scopul. Parerea mea personala este ca in majoritatea cazurilor regressile sunt reale si nu sunt un produs al imaginatiei, in special cind se produce o regresie in timp la care nu s-a gindit inainte nici hipnotistul nici subiectul. Atunci cind folosim regresia vom utiliza intrebari neutre, care nu vor da nici o directie clientului ca de exemplu: unde esti, priveste in jos la picioarele tale si vezi ce ai in picioare, descrie ceea ce vezi etc. Pentru a folosi regresia dupa ce s-a indus o transa cit mai adinc posibila se pot utiliza diverse tehnici ca : - tehnica bibliotecii (clientului si se cere sa isi imagineze ca este intr-o mare biblioteca, face un tur al bibliotecii si apoi i-a o carte din raft pe care o deschide si o priveste atent, pentru ca acolo va afla ceva foarte imprtant pentru el.) - tehnica calendarului (clientului i se cere sa-si imagineze ca are in fata un calendar cu data de astazi in el si ca paginile calendarului se intorc inapoi, tot mai repede in asa fel, incit cu cit zilele, saptaminile lunile anii dispar el merge inapoi in trecut). - tehnica teatrului (i se cere subiectului sa isi imagineze ca sta in primul rind la un teatru, asteptind ca cortina sa se ridice, el este foarte interesat de ceea ce se intimpla in spatele cortinei si in momentul in care cortina se ridica el va vedea ceva de o foarte mare importanta pentru el). 76 In general pentru ca clientul nu isi aminteste evenimentele care au contribuit la aparitia si dezvoltarea unui comportament nedorit este bine sa se determine in primul rind anii in care au avut loc aceste evenimente. Pentru aceasta in sedinta initiala se pune subiectul in transa cit mai adinca. Se cere apoi mintii inconstiente ca de cite ori aude numarul virstei in care s-a intimplat un eveniment care a contribuit la aparitia si dezvoltarea comportamentului nedorit, mintea inconstienta va lua controlul unui deget si il va misca. Prin miscarea acestuia stim ca la virsta respectiva a avut loc un eveniment, o experienta care a dus la actualul comportament. I se spune clientului ca incepe numaratoarea inversa de la virsta actuala. Se numara invers, lasind intre ani o pauza nu mai mare de 4-10 secunde, numarindu-se pina la vista 0. De cite ori degetul se misca se noteaza virsta respectiva. In sedintele ulterioare vom regresa clientul la virsta respectiva si vom cere mintii inconstiente sa furnizeze informatii despre evenimentul respectiv. Se respecta intotdeauna hotarirea mintii inconstiente de a comunica hipnotistului si/sau subiectului sau nimanui evenimentul respectiv. Daca mintea inconstienta considera ca subiectul nu este pregatit sa auda evenimentul, va pune o grila de protectie. Citeodata punem trece de aceasta grila daca ii cerem mintii inconstiente sa discute numai cu hipnotistului, iar clientul va avea amnezie. Cind se face regresia hipnotica se cere clientului sa ramina in adinca transa dar sa poata vorbi cu usurinta. Se accentueaza ca este usor ca sa vorbeasca si sa spuna despre unde este in acel moment. Desigur ca trebuie luate masuri de precauitie. Ca sa nu scapam clientul din control, pentru ca deseori el regreseaza total, avind obiceiurile si comportamentul de cind era mic, in acel moment exista posibilitatea ca sa piarda contactul cu hipnotistul si de aceea vom spune: ...vocea mea va fi prezenta in acel loc cu tine.fie luind vocea unuia din familie ... sau prieten ... si tu vei comunica in permanenta cu mine. Pentru a regresa putem utiliza urmatoarea scripta, Scripta primelor memorii dupa ce in prealabil am utilizat o scripta de inductie obisnuita. ...inca din ziua in care te-ai nascut... tu ai invatat... ai experimentat evenimente si lucruri... si toate aceste experiente ... au fost pastrate.in spatele mintii tale .. ca sa vorbim asa ... in imagini mentale ... fiecare minut al vietii tale ... este imprimat in celulele creierului.mai degraba cum sunt pastrate datele intr-un computer... insa unul cu mult superior... si eu asi vrea sa sti... ca tu..mintea ta interioara.. mintea ta inconstienta ... are acces la toate aceste imagini mentale . si in citeva secunde .. ma vei auzi numarind inapoi de la 10 la 1 ... si cu fiecare numar care coboara intre 10 si 1 ... ai sa fi o zecime mai relaxat .10% mai relaxat decit esti acum ... si fiecare numar care coboara . te va ajuta sa mergi .. 10% mai relaxat in aceasta minunata lume a transei . relaxat in transa . si indiferent de ce se intimpla . tu vei deveni tot mai adinc .. si mai adinc adormit ... si cum eu voi numara . tu poate vei experimenta . o usoara si totusi foarte placuta senzatie fizica .. ca si cum ai cobori in jos . tot mai adinc .. in aceea lume interioara .. in acea parte a ta ... care isi reaminteste fiecare lucru pe care l-ai trait ... si tu vei incepe sa dai tot mai multa atentie la aceasta lume interna .. la aceste realitati mentale . tu vei deveni chiar si mai adinc relaxat . si tu ai sa fi si mai adinc in transa .. si de mult . mult uitate .. memorii placute ale trecutului .. vor veni inspre tine .. placute memorii ale trecutului vor veni inspre tine ... senzatia de confort si 77 relaxare .... lungi.de mult uitate emotii..memorii ... in care te simti protejat ...pregateste-te ..10 ..9 ...tot mai adinc ... tot mai adinc 8 ...7 ..6.. coboara in jos ... tot mai adinc in adinca relaxare ..4.3 ... 2.adinc ... tot mai adinc .. complet relaxat ... si fiind asa de adinc relaxat .. mintea ta poate sa se intrebe ..ce va urma ... si nu are importanta unde vei merge.unde vei aluneca .. vocea mea merge cu tine ... va calatorii impreuna cu tine .. ba chiar va putea asuma identitatea altcuiva..din jurul tau ... pe care tu il sti ... si poti sa te bazezi pe el ... familia ta sau prietenii tai ... in asa fel incit tu vei continua sa raspunzi la un nivel inconstient mie ... si in citeva momente ... tu ma vei auzi spunind cuvintul .. acummmm .. si de cite ori tu vei auzi cuvintul acum .. orice tensiune nervoasa .. care nu este necesara in acest moment . va parasi corpul tau ... si tu vei continua sa cobori in jos . poate vei avea senzatia ca vei curge .. tot mai moale . si mai relaxat . si mai confortabil de asemenea ... corpul tau se va simti asa de placut . asa de confortabil . incit s-ar putea sa fie momente .. in care tu vei fi inconstient de corpul tau .. si tu nu vei fi constient de corpul tau .. si asi vrea . acummmm . sa permiti fiecarui muschi din corpul tau sa se relaxeze .. piepul .. umerii .. minile .. picioarele .. si acum intregul tau corp ... si asi vrea ca senzatia de a curge ... sau poate de a zbura in aer . deasupra corpului .. sa se dezvolte . dupa cum vrei tu .. si asi vrea sa-ti spun ... acummm . ca unul din cele mai dragute lucruri despre hipnoza .. este ca tu poti sa faci orice vrei tu . ca intr-un placut vis .. oriunde doresti tu ... sa te lasi purtat de un curent . de apa . sau de aer ... oriunde te va duce ... oriunde mintea ta inconstienta doreste ... si tu poti sa experimentezi orice senzatie placuta doresti .. toate iti apartin tie .. in asa fel incit tu poti sa mergi inapoi in timp ... sa mergi inapoi in timp . mergi inapoi in timp .. aluneca ... inapoi in timp ... la ceva placut . la care tu nu te-ai gindit de multa vreme . in asa fel ... incit te poti bucura inca o data .. bucura-te inca o data de experienta .de sentimentele placute . traite .. si acum .. asi vrea sa vorbesc cu mintea ta inconstienta ... despre un lucru . care este important pentru tine ... Cind dorim sa facem o regresie in timp fara sa nominalizam virsta subiectului sau anul de regresie, utilizam Scripta primelor memorii, la care adaugam Scripta regresiei libere. ...si in citeva secunde .. .eu am sa spun cuvintul .. trecut . si apoi cind am sa repet cuvintul trecut .. de cinci ori ... spunind in total acest cuvint de sase ori .. asa cum spun acum cuvintul .. trecut .. cu fiecare data cind eu voi repeta cuvintul trecut ... cu o viteza foarte mare .. timpul se va duce innapoi .. in trecut .. si totul se va petrece ca in trecut .. si cind ceva important s-a intimplat ... si care ti-a generat problema despre care am discutat mai inainte ..... si acesta problema a aparut in trecut ... si continua sa aibe rol in viata ta .. si nu are importanta ... si tu vei putea sa vezi ce s-a intimplat atunci . ca in fata unui ecran de televizor .. (se utilizeza disocierea atunci cind se banuie o trauma , pentru a nu retraumatiza subiectul) .. si tu ai sa vezi ceea ce s-a intimplat .. si ai sa experimentezi ceea ce s-a intimplat atunci in trecut .. inapoi in trecut . inapoi in trecut .. si vei descoperi ca este foarte usor sa comunici cu mine . si sa-mi spui ce s-a intimplat .. desi vei ramine in adinca transa .. iti va fi usor sa vorbesti si sa comunici cu mine si sa-mi spui ce s-a intmplat ... (Se 78 asteapta citeva minute feedbackul de la subiect, dupa care se reintareste ca el poate sa vorbeasca cu usurinta. Dupa ce s-a obtinut informatia se spune:) ..si in citeva momente . eu am sa spun cuvintul prezent .. si dupa citeva secunde . tu vei fi cu mine .. inapoi in aceasta camera .. in prezent ... si nici o parte a ta nu va ramine in trecut ... si tu esti in apoi cu mine .. in data X . ora Y . locul Z .cu toate partile tale, prezente inapoi cu tine .. si tu te vei sta complet relaxat si vei ramine complet in transa ... deci fi pregatit .. prezent .. prezent .. prezent ... Dupa care se poate trezi subiectul dindui-se obisnuitele sugestii posthipnotice de odihnit, alert, binedispus. In conditia cind subiectul nu raspunde conform asteptarilor noastre, improvizati in functie de informatiile pe care vi le furnizeaza. Daca dorim sa facem o regresie esoterica, in alte vieti traite, putem sa trecem de acea poarta, grila care ne opreste sa avem accesul la memoriile din alte vieti, mai usor, daca avem un motiv suficient de puternic care ne afecteza in acest moment. Daca pornim de la premiza ca noi traim in forma materiala mai multe vieti si ca ne reincarnam pentru a evolua, faptul ca nu avem acces in aceasta viata la memoriile din viata precedenta trebuie sa aibe o logica. Probabil ca este mai complex sa evoluezi pornind de la conditia 0 decit pornind cu bagajul bun sau rau pe care l-am acumulat in vietile trecute. Cred ca acelasi creator ne-a creat o posibilitatea ca atunci cind ceva din alta viata ne influenteaza viata actuala, sa avem acces la acele memorii ca sa putem sa ne imbunatatim si sa ne corectam ce avem de corectat. Deci nu este o grila totala. Gama de speculatii este foarte mare, eu personal cred ca la complexitatea in care suntem construiti nu se poate sa nu fie logic. Dar de asemenea cred ca exista o poarta, acea gaura fierbinte, in care poti sa accezi cunostiintele nu numai personale ci chiar mai mult cele universale. Din experientele mele de hipnoza unul din sistemele in care poti sa treci poarta este sa ai o nevoie de o informatie trecuta, ca sa progresezi in acest moment. Exista mari mediumi ai lumii care au trecut deseori aceasta poarta. Unul din ei, pentru care eu am tot respectul, trecea aceasta poarta in stare de transa hipnotica si avea accesul la aceea memoria universala de unde putea sa culeaga informatii indubitabile despre oricine si orice. Aceasa persoana a fost Edgar Cayce. De exemplu intr-o sedinta de hipnoza obisnuita, subiectul M. vrea sa stie de ce citeodata cind vorbeste curgator, fluent, are blocaje de vorbie. Subiectul M. baniueste ca probabil cind a fost mic colegii au ris de el la scoala. Am indus o regresie in timp cu continut liber, fara sa se determine anul cind M. a avut incidentul . S-a inceput cu o relaxare progresiva si s-a adincit cu numarare inversa de la 20 pina la 1. ..si acummmmm .. asi vrea M .. sa fi atent la cuvintul trecut .. si eu am sa pronunt cuvintul trecut de 10 ori . de zece ori incepind cu acest moment .. si de cite ori am sa pronunt cuvintul trecut .. tu te vei intoarce in timp ... inapoi . in trecut .cu o foarte maree viteza . in trecut si iti vei petrece timpul in trecut . cind ceva important s-a intimplat cu tine . si care iti afecteza acum fluenta vorbirii . despre care am discutat mai innainte cu tine .. si aceasta problema joaca un rol important in viata ta . si tu vrei sa sti cum a aparut .. sa vezi cea ce 79 s-a intimplat . sa auzi sa vezi sa simti ce s-a intimplat in trecut . sa retraiesti asa cum a fost in acel moment .. si tu ai sa retraiesti ceea ce s-a intimplat . si ai sa experimentezi numai ce s-a intimplat atunci ... in trecut . du-te innapoi in trecut .. si vei descoperi ca este foarte usor sa vorbesti cu mine si sa spui ce s-a intimplat .. desi vei ramine in adinca transa iti va fi usor sa comunici cu mine si sa spui ce s-a intimplat .. trecut .. inapoi in trecut .. trecut ... S-a asteptat aproape un minut; subiectul nu vorbeste dar fizionomia lui in transa se schimba; este adinc in transa. Repet ca este usor sa vorbeasca. Tot corpul ii se contorsioneaza. Mina stinga care de obiecei in relatia cu el , fiind un client mai vechi, semnalizeaza cuvintul nu, se ridica in aer, cu miscari involuntare discontinue. Corpul se contorsioneaza in scaun tot mai mult, cu acele miscari discontinue ale transei adinci. Intru putin in panica, neavind la aceea vreme experienta necesara de a controla efectul si dupa citeva minute scot clientul din transa. Subiectul nu a vorbit in timpul transei. Scos din transa subiectul M povesteste socat: Prima imagine care mi-a aparut a fost figura lui Lenin si un steag rosu. Apoi m-am vazut pe mine. Eram eu dar nu eram eu. Eram tinara, cam 25 de ani si mergeam plingind pe un chei. Era extrem de aglomerat. Toata lumea tipa si ne indreptam spre un vapor mare. Ne refugiam. M-am intrebat de ce plingi, de ce pligi. Am pierdu copii. Ai copii? O fata si un baietel. Am vazut copii cam de 5-6 ani amindoi. M-am uitat la imbracaminte. Aceam un palton lung maro, marcat pe corp cu un guleras de blana negru. Ne refugiam. Am auzit clar vocile oamenilor, hamalilor. Nu intelegeam ce vorbesc. In jur era un sentiment de panica nebuna, trebuie sa fugim, ne refugiem. Era toamna inspre iarna. Nu era zapada. Era frig.Am incercat sa calmez femeia care plingea, adica pe mine si sa-i spun ca sunt alaturi de ea. De-odata o birna de la un vapor cind mergeam pe chei m-a lovit in cap. Am lesinat imediat. In acel moment am stiut ca de la acea lovitura am problema de vorbire. M-am trezit pe puntea vaporului. Nu plingeam, doar scinceam. Simteam mirosul de mare. Era intuneric si frig. Cu o mina ma sprijineam de balustrada. Am vazut rasaritul de soare. Totul se derula foarte incet. Parca aveam creierul golit. Simteam cu totii porii cit de frig e. Vedeam apa clar, foarte clar, nefiresc de clar. In jur erau oameni adormiti pe bagaje. Nu stiu cum am ajuns pe vapor. Cind am ridicat mina incercam sa-ti semnalizez sa nu ma scoti din transa ca sa pot sa aflu mai multe despre femeia aceea. Atit am putut sa ii comunic: ca imi pare rau ca nu am fost atunci cu ea si ca am sa fiu tot timplu cu ea de acum incolo. Cum ai vazut aceste imagini, ca la televizor? Nu, erau imagini tridimensionale, cu tot ce implica zgomote, sunete miros, sentimente si eu eram in imagine, in acel spatiu. Totul era viu si puteam sa ma misc in orice directie. Vedeam femeia, fata ei, corpul ei, ii simteam sentimentele ca si cum erau ale mele. Cum erai in imagine tu cel de astazi? Nu eram fizic in imagine, eram ca un gind, o idee. Puteam sa pun intrebari, sa obtin raspunsuri sa ma plimb in orice directie, dar nu existam fizic. Daca nu te-as fi scos din transa ai fi putut sa obtii mai multe informatii? Sunt sigura de asta, nu era greu de obtinut informatii. Sentimentul a fost putin socant ca nu intelegeam de ce plinge, eram putin confuz, vroiam sa o mingii sa o incurajez. Ce an crezi ca era? 80 In momentul cind l-am vazut pe Lenin nu stiu de ce mi-a venit in minte 1917. 1907 sau 1917 ? 1917 Ce limba se vorbea? Rusa? Nu stiu, dar sigur nu era rusa. Sti ruseste? Nu. Cum era vaporul? Era enorm, mare, cu vopseaua sorojita, cu rugina pe el. Simteam mai ales sentimentul de panica generala, toata lumea voia sa fuga, toata lumea voia sa se suie pe vapor. Cum aratau cei din jur? Nu I-am vazut prea bine stiu ca ma imbrinceau, erau multi barbati, hamali, saraci. Sti unde te refugiai? Nu. Sentimentul de groaza ca am pierdut ceva important, esential era predominant. Celelalte nu mai erau importante. Cred ca eram singura. A fost groaznic. Cit timp crezi ca I fost acolo? Ore. Cred ca am fost aproape o noapte si o zi. Si totul s-a derulat o zi si o noapte. Daca doriti sa experimenteti regeresii esoterice, nu regeresati pe cinva numai din simpla curiozitate sa ne distram putin cu ce-am fost in alte vieti. Ce-am fost in alte vieti merita tot respectul si consideratia fie ca am fost buni fie ca am fost rai. Incercati sa determinati care elemente din comportamentul subiectului par sa nu fie cauzate de experiente din aceasta viata si regresati pe temele respectiva. Sau pur si simplu cereti mintii inconstiente sa va dea o informatie dintr-o alta viata care v-ar putea ajuta in aceasta viata sa progresati sau sa nu repetati aceeasi gresala. Subiectului C. intr-una din sedinte I-a aparut o imagine a unui sicriu si doreste sa primeasca mai multe informatii. Este emotionat si dornic sa afle ceva care el simte ca este foarte important pentru el. El crede ca este dintr-o viata anterioara. Scripta cu luminarea aprinsa se poate utiliza si fara o inductie prealabila daca subiectul este bun mediu si intra singur usor in transa. Dupa o inductie de rutina cu subiectul C. si adincire a transei, s-a procedat: ...si acum . asa cum esti relaxat . foarte relaxat .. aproape adormit .. peste citeva momente eu asi vrea sa iti imaginezi o flacara . care arde lumina alba .. si este aici in spatele mintii tale ... stralucitoare lumina alba . care te va ajuta pe tine . sa deviii si mai relaxat .. si asa cum luminarea incepe sa arda ... lumina va lumina cele mai adinci parti ale mintii tale .. acele parti la care tu nu ai avut inca acces .. si tu vei incepe sa ai un sentiment de liniste .. de protectie ... si tu vei continua sa te concentrezi la lumina alba a luminarii . o lumina alba .. in asa fel va lumina mintea ta inconstienta incit stralucitioarea lumina ... a constiintei universale . poate sa se conecteze la lumina ta alba . a mintii tale .. la lumina alba a mintii tale .. si aceasta iti va permite sa mergi inapoi ... in trecut . inapoi in trecut . inainte ca tu sa te fi nascut in aceasta viata ..si aceasta lumina alba a mintii tale ... poate sa treaca peste orice obstacol .. peste orice poarta .. care in trecut te-a impiedicat sa iti readuci aminte .. memoriile 81 din vietile trecute .. si mintea ta inconstienta a stiut intotdeauna .. unde sunt aceste memorii . asa incit lasa lumina . sa fie si mai mare si mai stralucitoare ... si atunci cind mintea ta inconstienta este pregatita sa inceapa ... sa se conecteze cu viata ta trecuta .. intr-un fel sau in altul eu vreau sa sti . ca tu poti sa comunici cu mine .. tu poti sa vorbesti cu mine . si ca mintea ta inconstienta ... este gata sa-ti comunice experienta din viata trecuta . care te influenteaza intr-un fel sau in altul in viata prezenta ... esti in siguranta si poti sa vorbesti cu mine .. Subiectul C misca buzele incet. De abea se aude ce spune. Vorbeste rar ,calm, ca un om batrin ..sunt intr-o manastire ... si imi pare rau ... imi pare tare rau... Cum esti imbrcat? Am o haina lunga, gri. Citi calugari sunteti in manastire? Ei sunt 23. Eu nu sunt. Ce faceti acolo? Ei se roaga. Tu ce faci? Eu sunt legatura lor cu exteriorul. Si imi pare rau, tare rau. De ce iti pare rau? Am gresit, am pacatuit si nu trebuia. De aceea eu nu sunt acolo. In ce an sunteti? 1737. Unde sunteti? In Italia. Ai familie? Am avut un copil, dar de cind am intrat in ordin nu mai stiu nimic de el. Iti pare rau de asta? Da. Ce virsta ai? Nu stiu, sunt batrin tare, tare batrin. Unde traiesti? In afara manastiri, intr-o casuta. Ce fac calugarii acuma? Se roaga, se roaga pentru mine. Tu unde esti? Eu am murit si acum sunt acolo, in sicriu, in manastire si calugarii se roaga pentru mine. Ai vrea sa-ti vindeci corpul fizic de durere? Da, asi vrea. Ia toata durerea din corp si arunc-o afara ca sa fie corpul linistit. Esti acum mai linistit, mai multumit ? Da, e mai bine. Vrei sa te rogi? Da, vreau sa ma rog. Si acum i-ati la revedere de la acel loc, de la calugari, de la corpul tau fara durere... 82 Abia atunci am realizat ca in activitatea de zi cu zi, in fizicul lui , in calmul vorbiri lui, in comportmentul lui aduce cu un calugar. Scos din transa el a spus ca a vazut ca in ceata ceea ce a descris, vorbele ii veneau pe buze fara voie. La inceput a avut un moment de panica ca nu stia ce sa raspunda. Sentimentul de parere de rau l-a simtit fizic, in corpul fizic. El a mai mentionat ca atunci cind a fost intrebat daca ii pare rau ca nu si-a vazut baiatul de cind a intrat in ordin desi a spus da, sentimentul lui a fost ca nu ii parea rau, dar de actuala convenienta a spus da. Pentru el experienta a fost puternica, a simtit ca este reala, ca a trait in alta viata in Italia si va incerca sa regreseze si sa mearga pe acele urme in Italia. Cu subiectul D. s-a utilizat tehnica tunelului care se inalta. In general se utilizeaza cu inductie preliminara in transa. Acest sistem nu va fi utilizat desigur cu un subiect care este claustrofobic sau are teama de locurile inguste. Subiectul D. are o reactie de spaima la conducerea masinii. Tatal ei insista sa isi ia carnet de conducere, si ea nu stia cum sa refuze. Nu este tentata de masini ca orice tinar, ba mai rau parca o paralizeaza cind se urca in masina. Fata de autobuz sau tren ea nu are o reactie similara. Nu a avut nici un accident de masina de care sa-si aminteasca. Dupa inductie si adincirea transei, s-a procedat: .si eu asi vrea ca tu sa iti imaginezi ca tu te aflii . afara . si faci o plimbare . pe o pajiste minunata .. razele soarelui iti ating fata .. auzi pasarile cintind in copaci . sunt asa de multi . minunati .. puternici copaci .. cu radacini puternice .. care ajung adinc .. adinc . in pamint ... unii traiesc secole .. si te bucuri de mirosul florilor . si tu sti ca copacii care te inconjoara . au radacini adinci . tu nu le vezi . dar tu sti ca sunt acolo ... sunt radacini adinci . adinci in pamint .. si asa cum te plimbi pe pajiste .. vezi la un moment dat intrarea intr-un tunel .. intr-un deal . deal alaturat . si tu simti ca este un tunel prietenos si ii vezi intrarea ... vezi foarte bine intrarea . si incepi sa devi curios . sa te intrebi . ce este in tunel . si iti va face placere sa te urci in interiorul tunelului . si incepi sa pasesti in acel tunel ... si e asa de placut . te simti in siguranta . relaxat si placut . in siguranta .. relaxat .. si mergi adinc . adinc in tunel . si tunelul incepe sa se ridice . si tu chiar te bucuri . iti face placere ca sa te ridici . si ai chiar o senzatie de curiozitate .. si te intrebi ce va urma .. si continui sa mergi . sa mergi tot mai sus . tot mai sus ,.. si asa cum mergi .. tu in curind . ai sa ajungi la o usa ... usa de lemn . mare usa de lemn . si acum vei cauta in buzunarul tau . si vei gasi o cheie de aur .. care straluceste . si intr-un fel deja simti .. ce este in spatele acelei usi ... si asa cum pui cheia in usa .. tu sti deja ca in spatele acelei usi .. exista un timp si un loc . pe care le-ai stiut . le-ai stiut cu multa vreme in urma .. si cum tu intorci cheia in usa . acea usa se va deschide pentru tine intr-o alta viata .. Si tu vei vedea lucruri . evenimente care te influenteaza si in viata actuala ... astfel incit deschide usa aceea ... invirte cheia . si cind te vei simti confortabil . vei pasi in partea cealalta a usii .. si tu poti sa vorbesti cu mine .. tu poti sa vorbesti cu mine . este usor .. desi esti in adinca transa este usor sa vorbesti . si sa-mi spui .. ce vezi . Subiectul D. nu vorbeste. Globii oculari se misca foarte rapid si apoi intepenesc in crestetul capului. 83 ,,,si este usor sa vorbesti.sa spui unde esti.. Nu are reactie. Dupa trei minute. ..este in regula .. nu stiu unde esti si ce vezi .dar este important pentru tine .. cind vei termina ce ai de facut .. te vei trezi singur din transa si imi vei povesti ce s-a intimplat . cind vei termina de cules toate informatiile te vei trezi singur din transa... Trec alte trei minute. Subiectul deschide ochii, isi intinde miinile si picioarele, isi freaca palmele, da aprobator din cap. Nu il grabesc. Nu-I spun nimic, il las pe el sa inceapa. A fost bine. Acum stiu. Eram un baiat mic, slabut, de vreo cinci, sase ani. Traiam cu mama la tara. Mama era foarte aspra. Dura cu mine. Cred ca ma iubea dar era foarte aspra. Aspra si la voce. Nu intelegeam ce vorbeste. Eu ma jucam afara in praf, pe drumul din fata case. Era un drum neasfaltat cu praf mult. Si noi traiam intr-o casa foarte mica, ca o coliba mai mult. Casa era pe un deal mic, linga drum. Eu eram imbracat in ceva zdrenturos. Nu aveam pantofi. Un barbat a venit in vizita. Nu era tata dar era un fel de ruda cu mama. Mama m-a luat de mina si mergea cu mine pe drum. Din spate a venit o masina care m-a lovit. Am murit pe loc. Ultima senzatie pe care mi-o amintesc, fizic, clar a fost de uimire cum este posibil sa mori cind mama te tine de mina, ca nu a putut sa ma protejeze. Desi masina m-a lovit de la spate, am vazut bine masina. Era visinie, un model cam din anii 1940-50. Mai degraba din anii 50. Ce cauta masina pe drumul ala nenorocit. In ce limba se vorbea? Nu stiu, desi am auzi, era o limba aspra, sigur nu o limba latina sau una germanica. Era o zona aproape de desert. Nu era verdeata. Nu erau alti copii. Cit de real ai simtit ca este regresia? Absolut real, absolut real. Am simtit, am vazut, am mirosit, am retrait sentimente. 100% real. Imi pare rau de mama. Sentimentul de uimire, intrebare, cum este posibil sa fi omorit fiind cu mama ta de mina il simt si acum. Cred ca mama in felul ei ma iubea. Dar era aspra. Viata ei era aspra. Aveati gospodarie, animale? Nu, nu stiu ce mincam, dar cit am fost acolo nu mi-a fost foame. Eram saraci, tare saraci. Este discutabil desigur credinta intr-o alta viata trecuta, dar in momentul in care un client in nivelul lui inconstient crede ca este afectat de un eveniment dintr-o alta viata, terapia este la fel de efectiva, pentru ca acest fapt este un produs al subconstientului pacientului. Daca subiectul nu poate crede, are dubii sau este circumspect in legatura cu posibila viata anterioara, este bine sa fixam notiunile in realitatea care ii este cunoscuta subiectului. Chiar daca nu crede sau chiar daca aceasta este un produs al imaginatiei aceasta nu face nici o diferenta. La urma urmelor, daca aceste imagini au fost create de catre mintea ei inconstienta, trebuie sa fie un motiv pentru care mintea ei inconstienta a ales acest motiv sa fie creat si nu altul. Asigurarea faptului ca va fii in control tot timpul (mai ales daca a experimentat anterior transa) si afirmatia ca este posibil sa nu vina cu un raspuns de prima data, vor calma temerile, indoielile subiectului. 84 Capitolul 11 Criminalitatea si hipnoza Unul din efectele obtinute prin hipnoza indica posibilitatea producerii actelor criminale, sub influenta hipnozei. Istoriile cu crime efectuate sub influeta hipnozei abunda in literatura inca din secolul al 19 lea. Profesorul Heinz E . Hammerschlag in cartea sa ‘'Hipnoza si crima'', descrie urmatoarele: Intr-o seara de Martie in anul 1865, se auzi un ciocanit la usa unui muncitor modest din satul Sollies-Farliede. El locuia in casa cu cei doi copii ai lui, un baiat de 15 ani si o fata Josephine, de 26 de ani. Josephine a deschis usa, si incremeneste de spaima, fara sa poata realiza ce a inspaimintat-o asa de mult din omul care statea in dreptul usii.Desigur era urit, neingrijit si descult; el ii dadu un semnal ca este surdo-mut. Era ceva deosebit, care o umplea de spaima, incit cu mare placere l-ar fi indepartat pe omul din usa. Dar tatalui ii fu mila de cersetorul din usa si ii permise sa intre ba mai mult sa-l aseze la masa in care tocmai mincau. In timpul mesei Josephine avu timp sa-l priveasca bine pe omul neingrijit, cu parul lung si barba netunsa, care o umplu si mai mult de scirba. Un fior rece o trecu pe sira spinarii cind observa obiceiul strainului cind bea vinul - niciodata nu si-a umplu paharul dintr-o data, ci in trei rinduri si de fiecare data facea semnul crucii deasupra paharului. Seara tirziu citiva vecini auzind de strain, au venit in casa si au legat o convorbire cu el folosind hirtie si creion. Asa au aflat ca se numea Thimotheus Castellan, ca era taietor de copaci pentru plute, ca nu mai putea sa lucreze pentru ca avea o rana la o mina si care acum strabatea tara ca vindecator, magnetizator si ghicitor in apa. Semnele facute precum si obiceiurile lui au facut o puternica impresie asupra satenilor. Numai Josephine, intepenita de frica era tacuta. Cind strainul a fost dus in fineata pentru a dormi, ea nu s-a dezbracat si a ramas multe ore fara sa doarma. Noaptea trecu fara sa se intimple nimic deosebit. In dimineata urmatoare primul sculat fu fratele ei care se pregatea sa mearga la lucru, apoi tatal ei si strainul. Dupa citeva minute, strainul s-a intors inapoi si a intrat in casa unde Joshephine era ocupata cu gospodaria. Ea nu a indraznit sa-l dea afara iar strainul se uita la ea cum lucra. Din cind in cind venea cite un vecin care era impresionat de strain pe care il credeau cu puteri deosebie. Josephine se bucura de cite ori venea cite unul pentru ca se simtea mai in siguranta. Il puse pe strain la masa ca sa nu plece flamind. Si atunci se produse ceva ciudat: strainul intinse mina si facu cu doua degete un semn inspre lingura Josephinei ca si cum ar pune ceva in ea, tocmai cind fata o ducea la gura. In acel moment ea simti ca devine inconstienta. Isi reveni ca sa-l vada pe strain ca o stropeste cu apa rece. Apoi, dupa cum a povestit ea, strainul a luat-o in brate a dusa-o in camera ei si a violat-o. In timpul asta ea a fost constienta, dar in ciuda eforturilor ei nu a putut tipa sau sa arunce ceva ca sa atraga atentia vecinilor. Ea nu a putut scoate un cuvint cind o ruda a batut la usa. Inspre seara, vecinii au vazut cu surprindere pe Josephine parasind casa impreuna cu neingrijitul cersetor. Ea parea foarte ciudata, si scotea sunete neinteligibile si incoerente. Niciunul nu a putut intelege cum fata a carei reputatie era nepatata, putea sa-l urmeze pe cersetor pe drum; in acelasi timp 85 niciunul nu a incercat sa o opreasca sau sa o intrebe ceva despre comportamentul ei neobisnuit. Timp de doua zile cei doi au umblat prin imprejurimi. Noaptea ei au gasit refugiu la un taran caruia ii se facu mila de fata si o indruma sa se reintoarca acasa. In a treia zi se aflau in satul La Cappellude si s-au aciuiat la o ferma. Aici au avut loc scene deosebite. Josephine trecea dintr-o extrema in alta: intr-un moment il mingia pe cersetor cu multa tandrete, in momentul urmator il impingea cu dezgust. Aici, ca peste tot, incepeau sa vina sateni sa-l vada pe neobisnuitul vizitator. In acea seara Josephine a rugat o fata sa o lase sa ramina la ea peste noapte. Dar companionul ii interzise sa mearga, si cind vazu ca fata nu il asculta facu niste semne misterioase peste ea. Imediat fata se duse in bratele lui unde ramase mai mult de o ora ca paralizata. Cersetorul intreba pe un vecin : Sa o fac sa rida? Si imediat fata izbucni intr-un ris nebun. Acum am sa o aduc inapoi, spuse el si ii trase trei palme violente peste fata. Incurind Josephine paru ca se trezeste dintr-un somn profund fara a avea sentimentul ca realizeaza ca a fost batuta; ea a ris si a spus ca se simte tare bine. Li s-a dat o camera unde sa doarma. In timpul noptii zgomote teribile se auzira din camera lor. Taranul innarmat cu un bita, intentiona sa-l arunce pe cersetor afara cit de repede. Josephine nu urma sfatul lui de a nu urma pe cersetor asa incit au ramas acolo pina dimineata. In fata vecinilor adunati cersetorul o facu pe fata sa mearga ca un animal. Asta a pus capac si cersetorul a fost dat afara din casa. Imediat ce a parasit casa, fata a intrat intr-o stare teribila - nu putea sa-si miste miinile sau sa vorbeasca- pe fata ei se citea o totala confuzie. Cei prezenti s-au gindit sa-l aduca inapoi pe cersetor si sa o ajute. Murmurind citeva vorbe de neinteles, el o scoase afara din starea in care se afla, dupa care o palmui din nou de trei ori. Ei au parasit impreuna casa. In ziua urmatoare au intilnit niste vinatori care au vorbit cu ei. In timp ce cersetorul, care si-a recapatat vorbirea discuta cu ei, fata pleca de linga ei. Ascunzindu-se de el, dupa un virf de deal ea a reusit sa se intoarca innapoi din satul din care plecasera. Acolo, un om bun la inima o duse acasa la ea. Starile ei oscilau intre a fi ca turbata sau apatica. Un doctor a fost adus care a constatat ca nu sufera de vreo boala nevoasa. Dupa sase saptamini de odihna, ea se insanatosi; orice atac de tulburare sau neliniste s-au oprit. In aceste timp Thimotheus Castellan a fost arestat pentru vagabondaj si cersetorie. In timpul anchetei, curtea si-a pus intrebarea daca vointa fetei era asa de slaba datorita ‘'influentei magnetice'' realizate de catre acuzat si in acest caz se considera viol. Doi doctori au fost implicati ca sa expertizeze cazul. In raportul lor ei au scris: “Asa numitul efect magnetic are influenta asupra puterii de decizie a unei persoane care are predispozitie spre un temperament nervos, o influenta poate fi exersata in asa fel incit morala persoanei eate complet pervertita, sau mai mult, distrusa. Daca cineva pune o tinara fata intrun somn magnetic, poate sa aibe relatii intime cu ea despre care, cind ea se trezeste, ea nu are memorie despre ele; Este posibil, ca efect al magnetismului, sa ataci sensibilitatea atit de mult si sa slabesti puterea unei tinere fete asa de mult, fara ca ea sa fie complet adormita, 86 ea nu mai are puterea morala sa reziste relatiilor intime, or sa-si dea complet consimtamintul asupra lor.” Pe baza raportului doctorilor Castellan a fost inchis pentru doisprezece ani la munci grele. Aici pare clar ca Josephine, nu avea puterea morala sa reziste atit la rapire cit si la viol. Ceea ce pare interesant din descrierea vecinilor au fost acele semne misterioase facute de Castellan asupra fetei. Pare ca Castellan a produs hipnoza fara o preliminara inductie- in fapt el si-a simplu exersat puterea asupra vointei fetei. Un alt caz celbru descris de Hammersschlag, este un caz de exploatare sub influenta hipnozei unic in istoria hipnozei si a criminologiei. In vara nului 1934, un functionar de stat din Heidelberg, a raportat la politie ca sotia lui a fost excrocata de 3.000 de marci. Excrocul ar fi doctorul sotiei ba mai mult el crede ca ar abuza-o sexual pe sotia lui. Ea isi aminteste ca doctorul a adormit-o cu pase de mai multe ori, dar nu are amintiri despre ce s-a intimplat dupa aceea. Doamna respectiva nu a avut vre-o boala mintala. Politia a transferat cazul doctorului Ludwig Mayer, care si-a plasat pacienta sub hipnoza. Ceea ce parea anormal este faptul ca pacienta nu-si amintea de ce boala sufera. Ea a povestit politiei ca intr-o zi calatorea de acasa la Heidelberg, unde intentiona sa mearga la doctor din cauza unei durerin de stomac. In drum, un barbat a intrat in compartiment si s-a asezat in locul din fata ei. El a inceput o conversatie cu ea, si ea a deschis discutia asupra bolii ei. El a continuat spunind ca se putea vede a pe fata ei ca este bolnava. El s-a descris ca un vindecator si homeopat, prezentindu-se ca Doctorul Bergen din Karlsruhe-Daxlanden si i-a spus ca boala ei este tocmai ceva care el vindeca foarte bine. Cind trenul s-a oprit la Graben el a invitat-o sa bea o cafea impreuna. Ea nu a vrut pentru ca nu se simtea in siguranta. Dar el era foarte atent si grijuliu si au coborit impreuna din tren, el carindu-i valiza. Brusc, el i-a luat mina si in acel moment ea s-a simtit ca si cind nu ar fi avut vointa de loc. Ea se simtea ciudat si ametita. Mai tirziu el i-a ordonat verbal sau prin scrisori sa vina la Karlsruhe sau la Heilderberg, la statia de tren, unde intotdeauna o astepta el. Doamna nu avea memorie despre ce se intimpla dupa aceea. Eu am fost des intr-o camera in Heidelberg dar nu stiu locul exact, a spus dinsa. El m-a luat de al Tiefburg, mi-a luat mina si a spus ca este intuneric in jurul meu. Dupa ce am mers mult pe jos am urcat doua scari , a deschis o usa si s-a facut din nou lumina. Camera avea o canapea si o masa. El mi-a pus mina pe frunte si a spus....tu devi calma...tot mai calma....'' Nu stiu ce s-a intimplat dupa aceea. In curind dupa aceasta un excroc a fost arestat pentru alte crime. Descrierea lui era similara cu cea facuta de doamna in cauza, incit politia a considerat necesara o identificare. Ea a confirmat ca era acelasi barbat, dar el a negat. Dr. Mayer era convins ca el minte. El a inceput un indelung proces de deblocare a memoriei doamnei E. Incet cu incet o uimitoare istorie si-a facut aparitia. Dupa ce a pus-o in transa pe doamna E. in prima zi, Walter a luat-o in camera lui, a culcat-o pe o canapea si i-a spus ca nu se poate misca. Dupa acea a violat-o si i-a ordonat sa nu-si aminteasca evenimentul. 87 Mai tirziu Walter i-a comandat sa devina o prostituata. Omului la care a ‘'vindut-o'' i-a spus sa foloseasca un cuvit magic''Combarus'' care o va face pe ea sa faca ce vrea el cu ea. Walter a luat toti banii pe care ea ii cistiga. Dar dupa ce ea s-a casatorit sotul ei a devenit suspicios in legatura cu sumele de bani cheltuite de ea. Ea i-a spus lui Walter ca sotul ei intentioneaza sa se plinga la politie. El i-a spus ca cel mai bun fapt ar fi sa scape de el. El i-a ordonat sa cumpere otrava si sa i-o puna in mincare. Planul a esuat cind sotul i-a ordonat sa nu iasa afara din casa in acea seara. Apoi el i-a ordonat sa ia pistolul din sertar sa-l impuste in cap si apoi sa il plaseze in mina lui ca si cum ar fi o sinucidere. Ea a luat pistolul l-a plasat la capul sotului adormit si a apasat pe tragaci. Norocul lor a fost ca sotul a avut precautia sa scoata gloantele din pistol. Walter i-a ordonat apoi sa ia ciuperci otravite si sa pregateasca o mincare in amestec cu ciuperci normale. Ea a facut precum a zis dar sotului nu ia placut gustul si nu a mincat decit o gura, alegindu-se cu stari de voma si o zdravana diare. Pudra alba pe care Walter i-a dat-o sa o puna sotului in cafea nu a avut efectul scontat pentru ca ea a varsat continutul in buzunar si nu a ramasa decit cu putin care i-au generat sotului dureri de stomac. Planul urmator a fost sa deregleze frinele de la motocicleta sotului care a dus la ranirea unui brat si a unui genunchi. Nereusindu-i atentatele asupra sotului Walter i-a ordonat sa se sinucida cu o supradoza de barbiturice. Norocul ei a fost ca doctorul curant a refuzat sa-i prescrie reteta. Dupa aceea i-a ordonat sa sara din mers din tren. Norocul ei a fost ca a inceput o discutie cu o doamna in virsta care i-a abatut atentia asupra ceea ce urma sa faca. Apoi Walter i-a spus ca sotul este indragostit de o alta femeie si o va parasi de aceea sa va sinucide prin aruncare in Rhine. Spre norocul ei menajera lor a observat starea in care era si a urmarit-o prevenind astfel sinucidea ei. In final sotul a mers la politie. Dr. Mayer prin deblocarea memoriei, a sugestiei date de Walter de a ‘' uita'' ce s-a intimplat a dus la gasirea lui Walter vinovat si inchiderea lui pentru 10 ani. Ciudat este ca Walter nu a pus-o sa se uite in ochii lui sau nu a realizat pase mesmerice asupra ei. El i-a luat simplu mina. Este posibil ca de fapt el in conversatia preliminara sa o fi hipnotizat sau cea ce poate sa fie iarasi o ipoteza este faptul ca el a indus hipnosa prin directa influenta a mintii lui asupra mintii doamnei E. O similara concluzie ar putea fi trasa dintr-un caz mai recent descris de jurnalistul Robert Temple, in cartea lui ‘'Deschis sugestiei''. In ianuarie 1985, Maria Malheiras, o femeie portugheza stabilita la Londra, a fost acostata de un barbat portughez, care parea suparat si care a intrebat-o daca stie un spital in zona Notting Hill, din Londra. El s-a prezentat ca Manuel si I-a povestit ca tatal lui a lucrat la spital si a gasit sub o perna un plic cu 3.000 lire. Acum, batrinul lui tata era pe moarte si nu putea sa moara in pace pina cind banii nu ar fi returnati cui ii apartin. El flutura un plic sub nasul Mariei. Maria I-a spus ca nu stie despre o astfel de clinica in zona desi locuieste acolo de multa vreme. Cum statea ei de vorba, Manuel a oprit un alt trecator si I-a repetat intrebarea. Acel trecator, care din intimplare era tot portughez si pe care il chema tot Manuel s-a alaturat conversatiei, spunind ca nu stie un astfel de spital. Si cum s-a prezentat el insusi a luat mina Mariei, imediat ea simtind un fel de 88 desorientare si o stranie senzatie de rece. Si cum statea acolo a inceput sa simta o senzatie ca in vis, cu un fel de amnezie. Noul venit I-a spus sa mearga acum acasa sa isi adune bijuteriile si carnetele de economie de la banca, sa mearga la banca sa-si scoata economiile. Ea a facut ce I s-a spus si s-a reintors la Notting Hill Gate unde cei doi o asteptau. Intre timp a vorbit cu sotul ei la telefon si s-a comportat cu el intr-un mod neobisnuit de urit si vulgar. Ei i-au spus sa mearga acum la posta sa cumpere un timbru si i-au spus ca vor tine ei geanta. Bineinteles ca ei nu mai erau cind ea s-a reintors. Maria si-a pierdut economiile de 1.441 de lire. Excrocii au fost prinsi din intimplare. O coafeza portugheza s-a intimplat sa auda o clienta care telefona sa transforme in bani gheata un cec de 8.000 lire. Coafeza auzise de cei doi excroci si ea a intrebat-o pe clienta ce urmeaza sa fac cu o asa suma mare de bani. Istoria ei se dovedi aproape identica cu a Mariei. Politia a fost anuntata si ei i-au arestat pe cei doi Manuel in timp ce primeau suma de bani. In urma interogarii a aparut faptul ca mai excrocasera alte doua femei cu sumele de 1.500 si 6000 lire. Excrocii au fost condamnati la optisprezece luni inchisoare si deportati in Portugalia. In acest caz este clar ca cel de-al doile pe nume Manuel de Matos Amaro a hipnotizat-o in timp ce primul avea rolul de a produce o stare de incredere. Inca un caz in care starea de transa a fost obtinuta prin atingerea miinii. Robert Temple prin cazurile analizate duce la negarea afirmatiei ca oamenii nu pot fi hipnotizati in afara vointei lor si ca in timpul transei oamenii nu comit fapte pe care nu le-ar comite in stare constienta. 89 UNIVERSITATEA ,,BABEȘ - BOLYAI” DIN CLUJ - NAPOCA FACULTATEA DE LITERE ȘCOALA DOCTORALĂ „STUDII LINGVISTICE” TEZĂ DE DOCTORAT METAFORA CA MODEL MINIMAL ÎN SEMANTICA TEXTULUI POETIC. STUDIU ASUPRA TEXTULUI ALEGORIC - REZUMATUL TEZEI DE DOCTORAT - CONDUCĂTOR ȘTIINȚIFIC: DOCTORAND: Prof.univ.dr. MIRCEA BORCILĂ DANIELA AMALIA FILIP 2015 1 CUPRINS Introducere............................................ Error! Bookmark not defined. CAPITOLUL I ............................................. Error! Bookmark not defined. FUNCȚII METAFORICE ÎN SEMANTICA TEXTUALĂError! Bookmark not defined. 5 1. Cadru conceptual al semanticii textuale ......... Error! Bookmark not defined. 1.1. Lingvistica autonomă a textului ............. Error! Bookmark not defined. 1.2. Poetica translingvistică..................... Error! Bookmark not defined. 2. Semantica metaforică ............................ Error! Bookmark not defined. 2.1. Metafora lingvistică (semnificațională) ..... Error! Bookmark not defined. 2.2. Metafora poetic-culturală (trans-semnificațională)Error! Bookmark not defined. 3. Funcții textual - metaforice .................... Error! Bookmark not defined. 4.1. Funcții textual-metaforice constitutive...... Error! Bookmark not defined. 4.2. Funcții textual-metaforice articulatorii..... Error! Bookmark not defined. 4. Moduri textual-poetice. Finalități .............. Error! Bookmark not defined. 4.1. Procesul metaforic A ....................... Error! Bookmark not defined. 4.2. Procesul metaforic B ....................... Error! Bookmark not defined. 5. Teoria poezei discursive. Aspecte definitorii fundamentale. Error! Bookmark not defined. 5.1. Strategia diaforică - tensiunea semantică nuclearăError! Bookmark not defined. 5.2. Strategia endoforică - perspectivarea saltului semantic.. Error! Bookmark not defined. 5.3. Strategia epiforică - saltul semantic propriu-zisError! Bookmark not defined. 6. Alegoria - (sub)mod discursiv metaforic ......Error! Bookmark not defined. 6.1. Problematica sensului alegoric............Error! Bookmark not defined. 6.2. Modul discursiv alegoric. Noi perspective de abordare ... Error! Bookmark not defined. 7. Premise investigaționale .....................Error! Bookmark not defined. CAPITOLUL II ..........................................Error! Bookmark not defined. CONSTRUCȚIA SENSULUI ALEGORIC ÎN TEXTUL LITERAR „CLASIC“.Error! Bookmark not defined. - Sudiu de caz: „Țiganiada“ de Ioan Budai-Deleanu - ...Error! Bookmark not defined. 1. Introducere....................................Error! Bookmark not defined. 1.1. Structura dinamicii semantice de suprafață a epopeii .Error! Bookmark not defined. 2 1.2. Structura dinamicii semantice de profunzime a epopeii .. Error! Bookmark not defined. 2. Aspecte ale semanticii metaforice locale în Țiganiada lui Ion Budai - DeleanuError! Bookmark not defined. 2.1. Microarticularea cuantelor referențiale și construcția sensului textual de suprafață în Țiganiada de Ioan Budai-Deleanu ............... Error! Bookmark not defined. 2.1.1. Varietăți de cronotop. Forme și valențe . Error! Bookmark not defined. a. Rama textuală I. Timpul scriiturii ........ Error! Bookmark not defined. b. Rama textuală II. Timpul diegezei/ discursuluiError! Bookmark not defined. c. Rama textuală III. Timpul ficțiunii ....... Error! Bookmark not defined. 2.1.2. Circumscrierea cronotopului drum. Coordonate generaleError! Bookmark not defined. 2.2. Constituirea metaforică a câmpurilor referențiale ale sensului și dinamica semantică de adâncime în Țiganiada de Ioan Budai-Deleanu .. Error! Bookmark not defined. 2.2.1. Câmpul referențial THEOS. Ipostazieri ale sacrului Error! Bookmark not defined. 2.2.2. Câmpul referențial ANTHROPOS ............Error! Bookmark not defined. a. Metafore identitare .........................Error! Bookmark not defined. b. Dimensiunea Anthropos. Metafora triplă 3F: fericire-foame- frică ....Error! Bookmark not defined. 2.2.3. Câmpul referențial COSMOS. Izotopii textual-metaforiceError! Bookmark not defined. 2.2.4. Câmpul referențial HAOS .................Error! Bookmark not defined. a. „Țara Urgiei“ .............................Error! Bookmark not defined. b. Funcții textuale în articularea sensului prin discurs dialogatError! Bookmark not defined. 2.2.5. Câmpul referențial EROII.................Error! Bookmark not defined. a. Vlad-Vodă. Tripticul metaforic: zâmbet - râs amar - tăcereError! Bookmark not defined. b. Glisarea modului alegoric spre simbolic ...Error! Bookmark not defined. 2.2.6. Câmpul referențial ANTEROII .............Error! Bookmark not defined. a. Ipostazieri ale profanului ................Error! Bookmark not defined. b. Schema epică a luptei .....................Error! Bookmark not defined. c. Schema epică a întemeierii statale.........Error! Bookmark not defined. 2.2.7. Câmpul referențial RAI ..................Error! Bookmark not defined. 3 2.2.8. Câmpul referențial IAD ............... Error! Bookmark not defined. 3. Metaforica nucleară și construcția sensului global în Țiganiada de I. Budai- Deleanu ............................................. Error! Bookmark not defined. 3.1. Ipostaze ale metaforei drumului........... Error! Bookmark not defined. a. Momentul diaforic......................... Error! Bookmark not defined. b. Momentul endoforic........................ Error! Bookmark not defined. c. Momentul epiforic......................... Error! Bookmark not defined. CAPITOLUL III...................................... Error! Bookmark not defined. RELAȚII „ALEGORICE“ DE CONFIGURARE A SENSULUI ÎN TEXTUL (POST)MODERN...................... ................ Error! Bookmark not defined. -Studiu de caz: „Levantul“ de Mircea Cărtărescu - . Error! Bookmark not defined. 1. Introducere....................................... Error 2. Cazul Levantului de Mircea Cărtărescu............. Error 3. Relații semnice și funcții evocative ............. Error I. Relații cu alte semne concrete.................. Error a. Relații cu semne particulare ................ Error b. Relații cu grupe sau categorii de semne ..... Error c. Relații cu sisteme întregi de semne ......... Error II. Relația între semne și „lucruri“................ Error a. Imitarea prin substanța semnului............. Error b. Imitarea prin forma semnului................. Error III. Relația între semne și „cunoașterea lucrurilor“. Error » î ** î IV. .Cadrele" - alte tipuri de relații...........Error IV.1. Situația de discurs...........................Error IV.2. Regiunea .....................................Error IV.3. Contextul discursiv ..........................Error IV.4. Universul de discurs. Cadru general...........Error 4. Perspective.........................................Error 5. Manifestări și evocări intertextuale ...............Error 5.1. Relația semnului cu semne din alte texte ....Error „Discursul repetat“ și „Citatele celebre“ ...Error Dimensiunea semantică a „citatelor celebre“.. Error Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. Bookmark not defined. 5.2. 5.3. 5.4. Către o poetică a intertextualității. Intrumentar semantic de analiză ....Error! Bookmark not defined. 5.5. Intertext vs. Intertextualitate ................Error! Bookmark not defined. 4 5.6. Intertextualitatea - forme punctuale. Citatul. Aluzia.Error! Bookmark not defined. 5.6.1. Tehnica citării. Aplicații ............Error! Bookmark not defined. 5.6.2. Tehnica aluziei. Aplicații ............Error! Bookmark not defined. 5.7. Hipertextualitatea- forme ample. Parodia. PastișaError! Bookmark not defined. 5.7.1. Practica parodică......................Error! Bookmark not defined. 5.7.2. Exerciții de parodiere. Analize și deschideriError! Bookmark not defined. 5.7.3. Practica imitativă a pastișei..........Error! Bookmark not defined. 5.7.4. Dezvoltări semantice. Localizări punctualeError! Bookmark not defined. 6. „Levantul“. Simbol macrotextual..................Error! Bookmark not defined. SINOPSIS ȘI CONCLUZII GENERALE..........................Error! Bookmark not defined. 5 BIBLIOGRAFIE ...........................................Error! Bookmark not defined. REZUMAT Cuvinte - cheie: integralism lingvistic, semantica textuală, lingvistica textului, poetică translingvistică, metafora lingvistică, metafora poetică, funcții textual-metaforice, moduri discursive, poeza discursivă, sens alegoric, dinamica semantică, articularea multiplă a sensului, relații semnice, evocare, cadre ale discursului, intertextualitate, discurs repetat, citate celebre. Lucrarea de față s-a născut din dorința de a ne alătura și de a ne asuma noua orientare de principiu promovată de membrii Centrului de Studii integraliste de la Cluj-Napoca, care au realizat deja lucrări rofundate bazate pe teoria lingvistică integrală, întemeiată de Eugeniu Coșeriu. Am considerat că aportul acestei direcții în sistematizarea și extinderea investigării textelor, mai ales literare, este considerabil. Studiul nostru se înscrie în domeniul vast al unei discipline moderne - este vorba de poetica antropologică, regândită pe bazele lingvisticii integrale a textului și 5 valorificând sugestii teoretice fundamentale din filosofia blagienă a creativității culturale. Cercetarea de față nu aspiră să contribuie la teoria literară, nici nu urmărește să impună interpretări exhaustive ale unor texte reprezentative ale literaturii. Ceea ce își dorește acest studiu, înainte de toate, este să propună / să construiască un repertoriu de strategii și procedee textuale, precum și să contribuie la circumscrierea descriptivă a unui complex de relații funcționale și trăsături distinctive, împărtășite de o anumită clasă de texte cu finalitate poetică, mai exact textul de tip literar alegoric. Cu scopul de a prezenta succint, în această introducere, tema dezbătută în cercetarea noastră și abordarea sa specifică, pornim de la constatarea faptului că ea se încadrează într-o problematică mai generală, i.e. cea a rolului fenomenelor de creație metaforică în articularea sensului în textele de natură strict poetică. De aceea considerăm că investigarea în text a construcției / articulării sensului poetic alegoric reprezintă, astăzi, un obiectiv important al studierii textului cu finalitate poetică, definit ca loc unic de manifestare plenară a posibilităților limbajului și domeniul tuturor posibilităților semantice. Actualitatea temei rezidă în faptul că recentele cercetări privind rolul metaforei în articularea sensului textual poetic favorizează o studiere mai profundă a procesului de inițiere și generare a sensului poetic. Pe această bază, teza își propune să surprindă deopotrivă aspectele particulare ale unor texte suport; reprezentative pentru literartura română, din perspectiva poeticii translingvistice, și mai ales să analizeze specificul imaginarului poetic/ universului discursiv construit din unghiul contribuției specifice a metaforelor poetice. Am optat, în acest scop, pentru două texte cu specific alegoric (Țiganiada lui Ioan Budai-Deleanu și Levantul lui Mircea Cărtărescu) alegerea fiind motivată implicit de valoarea intrinsecă a celor două capodopere, cât și de inexistența până acum la noi a unui volum care să trateze din unghi poetic cele două epopei (cu excepția studiului inaugural publicat de Iona Em. Petrescu în 1974[2011]). Focalizarea asupra acestor texte nu poate fi de prisos, atâta vreme cât avem convingerea că mai e ceva de spus în ceea ce privește proteismul imaginativ al celor doi creatori. Dovadă stau numeroasele reeditări ale celor două creații literare / creații culturale prin cuvânt. Ne propunem, așadar să construim noi înșine câteva punți către o asemenea întreprindere. 6 În acest sens, obiectivele centrale ale cercetării au vizat: - cercetarea concretă a textului poetic care are ca sarcină captarea sau surprinderea sensului în textul de tip alegoric și constatarea mijloacelor prin care acesta se instituie; - descrierea modalităților specifice de articulare ale sensului în cele două epopei din unghiul contribuției metaforelor; - explorarea semanticii metaforice prin distingerea domeniului dublu de funcționare al „metaforei de sens” în textul alegoric; - surprinderea complexului de funcții metaforice (efectiv realizate în text) care fortifică planul construcției de sens textual; - demonstrarea (în ideea conturării unui profil funcțional al metaforelor ) valorilor de sens pe care le comportă metaforele în cele două texte poetice, selectate cu scopul de a scoate în evidență nivelele de configurare ale sensului; - evaluarea finalității modului discursiv alegoric care manifestă modul sau tipul simbolic-mitic (B1) al construcției de sens; - circumscrierea modului de constituire a nucleului generativ cuprins în cele două texte selectate (i.e. etapele desfășurării poezei discursive B1) - rolul complexului de relații semnice/ evocative în ilustrarea particularităților de articulare a sensului alegoric în Levantul lui M. Cărtărescu; - analiza manifestărilor evocative intertextuale care permit și susțin construcția de sens în poemul alegoric; - comportamentul și statutul creator al „citatelor celebre” (cu dimensiuni variate de la un vers, la strofe sau poeme întregi) în planul individual al discursului; - rolul determinant al „cadrelor” care participă concentric la constituirea dinamică a sensului plural în epopeea cărtăresciană; Două sunt modalitățile principale de cercetare și înțelegere pe care lucrarea de față le-a utilizat: prima este cea științifică/teoretico-descriptivă pe care ne-am asumat-o în capitolul de debut al tezei, iar cea de-a doua este una hermeneutică inițiată cu scopul de a oferi o analiză cât mai pertinentă asupra 'lumii' dezvăluite de scriitura celor doi autori supuși investigației. Au fost alese și analizate 78 de eșantioane textuale din epopeea lui I. Budai-Deleanu și alte 46 din textul poemului cărtărescian. Modelul de analiză a textului 'poetic' pe care l-am adoptat în demersul nostru investigațional are în vedere două linii 7 fundamentale de abordare: pe de o parte ne-am ocupat de articularea sensului poetic de suprafață la nivel microtextual (care se referă la aspecte particulare precum relațiile funcționale stabilite între structurile metaforice constitutive textualității literare), pe de altă parte, la nivel macrotextual, demersul nostru se orientează ulterior înspre explorarea „metaforicii nucleare” care pune în lumină unele aspecte definitorii ale „articulării” sensului de profunzime din cele două texte suport. În ceea ce privește volumul și structura tezei, aceasta are părți bine definite: trei capitole ample, cărora li se adaugă Introducerea, Concluziile generale și Bibliografia. Textul de bază al tezei (193 de pagini) cuprinde 4 tabele și o figură. Dificultăți pe parcursul cercetării s-au ivit în încercarea de a sistematiza un material teoretic generos referitor la noțiunile cuprinse în titlu precum: „metaforă”, „model metaforic textual” și „sens alegoric”. Dificilă a fost atât elaborarea unui demers hermeneutic care să surprindă dinamica interioară a sensului unei structuri ample precum este Țiganiada lui I. Budai-Deleanu, cât și conceperea unui instrumentar semantic metodologic de analiză care să capteze practica intertextuală generatoare a întregului mecanism de construcție a sensului în Levantul cărtărescian. Resursele bibliografice consultate au contribuit - într-o mare măsură -la depășirea acestor dificultăți inerente, asigurând suportul științific al unei lucrări care urmărește să ofere un punct de vedere unitar asupra temei. În însuși acest demers rezidă caracterul inovator al cercetării. Mai adăugăm, doar că, ceea ce aduce nou investigația noastră este surprinderea și interpretarea modului în care s-au constituit și au relaționat nivelele semantice în desfășurarea întemeietoare a limbajului poetic specific celor două texte suport. La finalul demersului nostru investigațional sperăm că ipoteza lucrării a fost argumentată și susținută printr-o serie de modalități de analiză și interpretare în măsură să dezvăluie fațete inedite sau mai puțin cercetate ale celor două opere supuse spre investigație. Individualitatea textelor nu exclude sub nicio formă faptul că între diferite texte (construite prin arta literară) pot exista trăsături comune, dar și diferențe în manifestarea dimensiunii alegorice a sensului; aspecte pe care am încercat să le descoperim printr-un demers hermeneutic textual. Analizele noastre au înregistrat modul în care varietățile / posibilitățile de structurare a nivelurilor de articulare/ construcție ale sensului se manifestă în două opere literare extrem de complexe. 8 În acest sens formulăm câteva concluzii care să înnoade „firele” argumentației cuprinse în capitolele tezei. Urmărim, în acest fel, o sinteză a ideilor principale dezvoltate în această lucrare, printr-o expunere pe capitole a traseului nostru investigațional. Primul capitol, intitulat Funcții metaforice în semantica textuală, răspunde necesității de a situa și prezenta, în ansamblu, tema cercetării noastre. Am urmărit, în acest capitol,în primul rând, să delimităm cadrul conceptual din perspectiva căruia ne-am întreprins cercetarea și, în același timp, să circumscriem, în mod implicit, domeniul problematic al temei dezbătuteîn teza de față, precum și principalele repere de principiu ale demersului științific propus. În acord cu direcțiile și perspectivele contemporane de investigație promovate în studierea specificului textelor literare am optat, din capul locului, pentru o abordare a semanticii acestor texte, în perspectiva proceselor „metaforice” de creație a sensului în raport cu care să căutăm o cale de acces spre definirea locului și statutului funcțional propriu al semanticii literare alegorice. Subliniem că reperele conceptuale circumscrise situează tema cercetată într-un cadru general coerent, și anume, în platforma teoretică a semanticii integrale, un spațiu transdisciplinar care înglobează două discipline convergente: lingvistica textului (de tip hermeneutic) și poetica translingvistică (o „disciplină a sensului”, reîntemeiată în spirit integralist pe bazele metaforologiei blagiene). Cadrul conceptual al semanticii integrale și cele două discipline de bază au constituit direcțiile principale în raport cu care am propus, în teză, o cartare a spațiului alegoric în domeniul textelor literare, cu focalizare ulterioară asupra unor opere reprezentative ale genului din tradiția culturii române ('clasice' și 'actuale'). Am valorificat, din acest unghi, în primul, contribuțiile membrilor Centrului clujean de studii în domeniul lingvisticii textului și al poeticii semantice textuale, deoarece acestea au reprezentat un real suport teoretic și aplicativ în configurarea demersului nostru propriu. În aceste cercetări fundamentale și aplicative, în același timp, am regăsit premise, orientări și perspective novatoare deosebit de utile pentru explorarea în profunzime a semanticii poetic-alegorice. Dezvoltată în viziunea coșeriană asupra nivelurilor limbajului (universal, istoric și individual), lingvistica integrală înglobează și depășește orientările distincte ale lingvisticii actuale, care se dovedesc, în esența lor, parțiale și reducționiste: generativismul, pragmatica 9 (de tip cognitivist), teoria enunțării, teoria argumentării se limitează la nivelul universal al limbajului, structuralismul și gramatica transfrastică se opresc la nivelul istoric, iar stilistica, hermeneutica, teoria traducerii vizează nivelul individual. Fundamentul lingvisticii textuale coșeriene constă în faptul că cele trei tipuri de conținut semantic, corespunzătoare nivelurilor delimitate, se prezintă simultan în text, întrucât orice act lingvistic generează conținuturi în toate cele trei paliere simultane ale limbajului. Dintre toate cele trei planuri ale limbajului, planul individual, al textului, permite libertatea maximă a subiectului vorbitor, chiar până la instituirea acestuia ca „subiect absolut”, la negarea fundalului experiențial al cunoașterii lumii și la instituirea de 'lumi' noi. În plan textual, sensul este acel conținut lingvistic special exprimat dincolo de desemnare și semnificație: semnificantul și semnificatul (conținut de limbă) și cu ceea ce desemnează constituie împreună, în text, un nou semnificant pentru un alt conținut de ordin superior. Sensul reprezintă, așadar, tocmai acel conținut care ,,nu coincide cu semnificatul și designația”, dar care se construiește numai prin integrarea și depășirea celorlate două tipuri de conținut lingvistic: designația și semnificatul. În domeniul lingvisticului, sensul există doar în texte, dar Coșeriu subliniază faptul că acesta este, în mare parte, transferabil și în alte modalități de expresie non-lingvistice: ,,În schimb, în toate activitățile culturale avem producere de sens și ne putem întreba în ce măsură, de exemplu, un film are mai mult sau mai puțin același «sens» ca un roman [...]. Deci, în realitate chiar interpretarea unui film sau a unui tablou e întotdeauna o interpretare a unui sens. Dădeam eu aicea, exemplul muzicii [...]” (Coșeriu 1996: 3-6). Obiectivul central al cercetării concrete a textului, definit ca loc unic de manifestare plenară a posibilităților de a semnifica ale limbajului și domeniul tututor posibilităților semantice, devine, în această perspectivă, captarea sau surprinderea sensului textual și constatarea mijloacelor prin care acesta se instituie. Urmărirea în text a construcției / articulării sensului nu se poate produce, așadar, decât concomitent surprinderii funcțiilor textuale efectiv realizate în text. În ceea ce privește metodologia lingvisticii textului, Coșeriu subliniază că nu există o tehnică de descoperire a sensului care să funcționeze în mod similar unui algoritm, deci finalitatea procesului discursiv se poate detecta doar printr-un proces hermeneutic. Ca punct de plecare în abordarea problemei construcției sensului textual, Coșeriu adoptă „modelul instrumental al limbajului” (,,modelo del lenguaje como instrument [organon]”), fundamentat de către Karl Buhler. Cele trei funcții buhleriene (manifestare, apel 10 și reprezentare) sunt distinse, însă, de către celebrul semiotician austriac, pornind de la premisa implicită că semnul lingvistic este doar un fapt material (tratat doar ca semnificant) și se află în raport triadic cu circumstanțele sale, mai precis el funcționează ca semn tocmai prin acest raport triadic. Această premisă este denunțată și respinsă de Coșeriu, care introduce semnificatul ca element esențial în funcționarea semnului lingvistic. Pornind de la aceasta, se manifestă, de regulă, dar nu în mod necesar, toate cele trei funcții, iar dintre acestea, cea care nu poate lipsi este funcția de „reprezentare”. Pe această bază este respins, apoi, și modelul celor șase relații, pe care R. Jakobson, pornind de la Buhler, le considera constitutive actului lingvistic. Coșeriu propune, în schimb, o valorificare originală a funcțiilor semnice buhleriene (reinterpretate în sensul menționat), cărora le adaugă o serie de alte cinci funcții evocative. În această nouă perspectivă, sensul rezultă din combinația funcțiilor bazice ale semnului cu evocarea. Definirea specifică a relațiilor evocative realizabile în text (organizate și exemplificate în Lingvistica textului) constituie punctul de sprijin al întregii noastre lucrări, în efortul de circumscriere a sensului alegoric în textul literar. Acest aspect a fost asumat implicit în capitolul aplicativ dedicat Țiganiadei (cap. II), dar a fost prezentat și ilustrat sistematic în cel de-al doilea studiu de caz dedicat Levantului lui Mircea Cărtărescu (cap. III). Am insistat asupra acestor coordonate generale deoarece demersul pe care ni l-am asumat, în ansamblul lucrării, se întemeiază pe platforma lingvisticii textului în sens restrâns, ca studiu-descriere și interpretare a unui text literar, ca manifestare maximală a posibilităților creației de sens, în particular în domeniul limbii române și prin focalizarea asupra celor două capodopere literare. Demersul concret privind manifestarea creativității specific poetice a putut fi dezlegat numai pe această bază, deși el s-a limitat inevitabil pe traseul metaforic-alegoric, țintind o circumscriere a unui mod semantic alegoric. Odată cu trecerea într-un domeniu al semanticii textuale care necesită conjugarea lingvisticii textului cu o disciplină adecvată naturii specifice a obiectului studiat, am urmat calea preconizată de coordonatorul tezei de față și ilustrată deja într-o serie de lucrări temeinice ale unor discipoli ai săi. Legitimitatea proiectului inițiat de către profesorul clujean de a extinde cadrele lingvisticii integrale (pe care o consideră ,,vârful săgeții în devenirea actuală a lingvisticii”) spre o 'poetică a culturii' a fost afirmată de mai multe ori, de către E. Coșeriu însuși, care considera „foarte adecvată” apropierea de profunzime dintre teoria integralistă a creativității lingvistice și teoria blagiană a creativității culturale: 11 „ În realitate nu am găsit eu soluții, ci profesorul Mircea Borcilă de la Universitatea din Cluj, care este cel mai bun cunoscător al concepției mele despre limbaj și lingvistică, și care, ca estetician, este extrem de bine pregătit, fiind și un mare cunoscător al lui Lucian Blaga. El a identificat punctul de contact [...]. Cred că această idee a sensului, care este pentru mine ideea care a justificat o lingvistică a textului ca lingvistică autonomă, nu ca lingvistică a limbilor, și care este, în realitate, toată analiza și toată hermeneutica textuală, se bazează pe această idee care este paralelă cu ideea metaforei revelatorii a lui Blaga” (Coșeriu 1996a: 3-6). Perspectiva novatoarea a poeticii antropologice propusă de Mircea Borcilă - și dezvoltată pe comuniunea orizontică dintre lingvistica textului de sorginte coșeriană și teoria dimensiunii „metaforice” a creativității culturale din filosofia lui Lucian Blaga - va avea drept consecință schimbarea orientării și a statutului științific al poeticii textuale. Profesorul clujean aduce, prin aceasta, un unghi de abordare nou în dezvoltarea „studiilor integraliste” de semantică textuală, realizând, în termenii Ilenei Oancea, ,,saltul teoretic” care s-a dovedit atât de necesar și de fecund în eforturile actuale de legitimare a disciplinei „logosului poetic”. Fiindcă traseul nostru investigațional va pătrunde în sfera acestei poetici înnoite (regândită pe bazele lingvisticii integrale a textului și valorificând sugestii fundamentale blagiene), considerăm că este necesar să relevăm, aici, trei aspecte capitale pentru lucrarea de față, care au constituit și coordonatele metodologice principale ale investigației noastre asupra celor două texte: semantica metaforică și funcțiile textual - metaforice, modurile discursive și poesis-ul textual discursiv. În plan textual, așa cum reiese din sarcinile lingvisticii textului, urmărirea în text a construcției / articulării sensului ar presupune în primul rând surprinderea funcțiilor textuale (ca posibilități date prin limbaj) efectiv realizate în text. Dacă acceptăm premisa articulării pe paliere a sensului într-un text și faptul că aceste paliere nu sunt de aceeași natură, atunci putem afirma că: ,,un fapt lingvistic care poartă o anumită valoare de sens, adică are o funcție textuală la un palier de sens determinat, se poate constitui în expresie sau formă a unui fapt textual la un palier superior de sens” (Zagaevshi 2005: 66). În semantica metaforică (cea vizată de-a lungul demersului nostru) se poate distinge domeniul dublu de funcționare a sensului în text. Întrucât, unul din obiectivele lucrării viza, tocmai, definirea valorior de sens pe care le comportă metaforele în cele două texte literare selectate, am urmărit o valorizare a distincției propuse de Lolitei Zagaevschi conform căreia se pot delimita două sfere de acțiune ale acestora: ,,Aceste afirmații vizează, se înțelege, metaforele care pot fi depistate nemijlocit în constituția textului, și metafora ca procedeu 12 textual care să funcționeze la un nivel superior al construcției de sens textual” (op. cit., 126) (v. supra. funcții textual-metaforice constitutive vs funcții textual metaforice articulatorii). Subliniem, din nou, în acest context că demersul nostru aplicativ (decelat, cu precădere, în capitolele II și III) își asumă adevărul esențial că fuziunea funcțiilor textual-metaforice nu poate fi prestabilită, sub forma unor șabloane de realizare a unor modele semantice, ci acestea trebuie descoperite în text printr-un demers hermeneutic. Prin urmare, calea investigației noastre analitice, cu privire la acest complex de funcții metaforice din planul construcției sensului textual, și-a luat ca punct de pornire evidențierea, în mod pregnant, a modului în care funcțiile metaforei în text trasează liniile de suprafață ale sensului textual, dar urmărește să pătrundă, în cele din urmă, până în stratul de adâncime al semanticii metaforicii „nucleare”. Pentru a examina funcționarea specializată a metaforei într-un text poetic, am șinut seamă și de perspectiva tipologiei textuale, deoarece funcțiile semantice sunt subordonate categoriei de text (înțeles ca ansamblu de procedee textuale). Pornind de la cele două funcții elementare ale semanticii metaforice, detectată încă în filosofia blagiană, M. Borcilă (1987a: 187) circumscrie două ,,tipuri fundamentale de funcții culturale ale textelor poetice”, care sunt definite, ulterior, drept catagorii funcțional-tipologice fundamentale ale textualității poetic-literare, pe baza unor criterii intern-semantice, în raport cu care se diferențiază cele două finalități ale poeticului literar, mai exact: finalitatea poetică plasticizantă, respectiv finalitatea revelatorie. În cursivitatea contextului de față, accentuăm orientarea de a înscrie cele două ample poeme epice selectate (Țiganiada de Ioan Budai-Deleanu și Levantul de Mircea Cărtărescu) în modul sau tipul simbolic-mitic (B1) al construcției de sens. Aceste două texte pot fi considerate texte simbolic-mitice întrucât ele manifestă finalitatea „revelatoare” prin care se dezvăluie unele esențe ascunse în spatele aparențelor sensibile, iar „lumea creată prin discurs este independentă de structura și legile lumii empirice, fenomenele îndeplinesc doar rolul de semne simbolice în virtutea cărora se întrevede existența unui plan ontologic secund, al misterului sau al esențelor inaccesibil direct cogniției” (Tămâianu-Morita 2013: 35). Dat fiind faptul că investigația noastră vizează modalitatea în care se instituie sensul în textul de tip alegoric, nu am putut omite, în acest demers, conceptul coșerian al studiilor integrale de moduri dicursive. Punctul de plecare al cercetării noastre îl prezintă, în această 13 privință, „ipoteza” că modul discursiv alegoric există ca un submod al modului metaforic, iar orientarea sa dominantă este cea simbolic-mitică. Ne-am străduit, astfel, să aducem o altă abordare în interiorul studiilor dedicate textului de tip alegoric, care cunoaște o tradiție îndelungată bazată pe ideea că alegoria literară este un mod de expresie care presupune o suprafață semantică „primară” și un plan al semnificațiilor „secunde”, iar acesta din urmă este justificator al planului prim. Am căutat să validăm teza mai sus menționată prin analiza tipologică a celor două texte-suport selectate, din literatura română, demonstrând că ele manifestă finalitatea revelatoare în variata B1 (tipul simbolic-mitic). Demonstrația pornește de pe un argument mai general privind modul cum, în textul de tip alegoric, se instituie sensul pe verticală, proces care presupune extensiunea 'lumii' fenomenale, chiar transcenderea ei și, implicit, depășirea sensului lingvistic, care devine sens 'poetic'. Opțiunea noastră s-a orientat înspre a considera textul alegoric un prototext, adică un modul textual „embrionar”, care nu presupune încadrarea într-un gen anume diferențiat: epic, liric sau dramatic. Am luat în discuție, apoi, faptul că textele (parțial) alegorice, de felul celor analizate în lucrarea noastră, cunosc o modelare a construcției sensului textual pe niveluri, aspect care constituie pre-condiția minimală pentru dezvoltarea discursivă pe parcurs alegoric. În urma acestei succinte evaluări în care am punctat doar câteva dintre principalele probleme pe care le ridică o zonă textulă mai puțin, sau aproape deloc, abordată până acum din perspectiva lingvisticii integrale a textului, ne-am orientat demersul spre investigarea descriptiv - aplicativă celor două texte supuse spre analiză. În virtutea deschiderilor oferite de cele patru subtipuri ale modului poetic metaforic, am abordat alegoricul ca un submod discursiv care manifestă finalitatea revelatoare într-o varianta specială în raport cu tiăul B1 (simbolic-mitic), iar pentru identificarea trăsăturilor sale definitorii am invocat o serie de factori care susțin încadarea această situare. Câteva aspecte/caracteristici care evidențiază cu claritate specificul modului discursiv alegoric sunt următoarele: • natura alegoriei, ca mod de expresie, nu e diferită de modul poetic metaforic, cu toate că separarea îngustă a celor două domenii a fost suținută în orientări ale esteticii romantice și ale retoricii clasice, cu mențiunea că dezvoltările moderne și contemporane ale conceptului de alegorie tratează și ele fenomenul alegoric ca o metaforă prelungită în discurs: „metaforă extinsă sau continuată”; 14 • modul alegoric se caracterizează, în esența lui, printr-o raționalizare a procesului discursiv, care conduce la o specificare/realizare a modelului metaforic minimal sau, în termenii lui Gardes-Tamine (2011), „une espece de metaphore”; • redimensionarea fundamental semantică a alegoriei - pe care o încercăm în dezbaterea noastră - este întemeiată și pe faptul că acest mod discursiv fuzionează textual cu un cuplu de alte două moduri poetice dominante: cel simbolic și cel mitic, a căror complementaritate și luminare reciprocă îi conferă alegoriei un sens artistic - poetic original. Menționăm că am insistat asupra acestor concepte cuprinzătoare, deoarece ele au un rol determinant pentru orientarea analitic - intepretativă precum și pentru radiografierea și analiza ocurențelor metaforice trans-semnificaționale (în care se poate constata prezența unui termen mitic sau a unui termen ipostaziat simbolic). Capitolul al doilea dedicat poemei Țiganiada urmărește o primă invetsigarea semantică de profunzime a capodoperei lui I. Budai-Deleanu, din unghiul teoretic deschis în primul capitol. Explorarea vizează trei aspecte: analiza metaforei poetice ,,care constituie domeniul faptic central al lingvisticii textului, tocmai datorită plenitudinii lor funcționale” (Borcilă 2002-2003: 73); definirea funcțiilor textuale ale metaforelor delimitate; integrarea lor în procesul metaforic global, care conferă specificul ireductibil al oricărui text literar. Pentru scopurile unei asemenea investigații, am procedat la circumscrierea unui câmp faptic privilegiat, prin delimitarea celor două nivele de cercetare a aspectelor definitorii ale semanticii metaforice în epopeea „clasică” a literaturii române. Am ales Țiganiada ca subiect de analiză a acestor aspecte fundamentale, în primul rând, deoarece acest text este mult prea puțin analizat din perspectiva poeticii, deși înlăuntrul său, el este un text plin de resurse semantice extraordinare. În al doilea rând, am considerat că o abordare din unghiul dinamicii semantice interne poate servi nu doar la iluminarea unor dimensiuni inedite ale artei poetice a lui I. Budai-Deleanu, ci și la confirmarea și consolidarea empirică a premiselor conceptuale asumate. Judecând prin prisma momentului actual, la distanță de două veacuri de la scrierea poemei, putem spune că destinul izvoditurii lui Ioan Budai-Deleanu a fost unul bizar, pe măsura operei amenințată cu înecarea în uitare. Deși, scrisă la 1812 în două variante complete 15 și finisate de către autor, capodopera poematică a Țiganiadei intră în conștiința publicului foarte tîrziu, abia peste o sută de ani când, în 1925, apare editarea variantei a doua sub îngrijirea lui Gh. Cardaș. În ceea ce ne privește, am pus între paranteze orice determinări exterioare și contingențe social-istorice ale textului și am trecut dincolo de abordările care privesc balastul comparastist cu izvoarele culturale, de încercările de a o restitui barocului, clasicismului sau iluminismului și nici n-am urmărit tipicul monografic. În această parte a lucrării, încadrată în sfera poeticii aplicate, ne-am concentrat exclusiv asupra dinamicii metaforice, a cărei dublă stratificare semantică înglobează, pe rând: • Metaforica constitutivă - metafora, ca fenomen textual constitutiv, comportă efecte de sens local (finalitate/funcție intern-constitutivă) ceea ce permite analiza textului la nivelul elementelor sale compoziționale. • Metaforica articulatorie - metafora, ca procedeu textual configurativ, participând la construcția sensului dezvoltă valori de sens de ansamblu, globale la paliere superioare de articulare a sensului (finalitate/funcție poetică articulatorie) a. Structura dinamicii semantice de suprafață a epopeii La un prim nivel de cercetare al sensului textual am încercat să suprindem prin identificarea multiplelor posibilități/modalități de realizare a liniei semantice de suprafață, reperabilă prin elemente de articulare textuală deja constituite. Analiza structurilor metaforice constitutive textualității literare a pornit, așadar, într-o primă etapă, de la distingerea unor unități minimale care comportă valori de sens restrâns în ansamblul textului poetic (este vorba despre contrucții metaforice ,,fixate” în norma limbii, dar rejuvenate/resemantizate la nivelul textului poetic, i.e. microstructuri metaforice cum ar fi sintagme, expresii, zicători, proverbe, ca segmente din domeniul discursului repetat). Funcționalitatea unora dintre aceste ocurențe metaforice (recuperate în spațiul textualității literare) a fost, mai recent, investigată prin raportarea la „conceptele metaforice” din semantica cognitivă, dar și prin rescrierea lor pe platforma mai cuprinzătoare și mai profundă a lingvisticii integrale a textului. Atrase în 16 procesul de resemantizare poetică, aceste unități semantice minimale au cunoscut o încărcare cu valori de sens nou care au manifestat, în planul articulării sensului textual, dinamica semantică de suprafață sau coerența primară de sens. Cea de-a doua etapă a investigației nivelului metaforic punctual a fost reprezentată de structuri metaforice minimale nou create în textul poetic, relevante în procesul transsemnificativ al creației de sens poetic. În cadrul acestei etape analitice un loc privilegiat la constituit atât analiza structurală a metaforelor plasticizante de sens (II A), cât și a metaforelor revelatorii simbolic-mitice (II B) (în care se atestă prezența efectivă a unui termen mitic sau cu conotații mitice ori a unui termen ipostaziat simbolic). Analiza a ținut sema de faptul că sensul poetic nu exclude complementaritatea celor două tipuri structurale de metafore poetice în regimul imaginarului. În această secțiune a lucrării noastre, am încercat să aproximăm sporul de semnificații (manifestat într-un grad mai de „profunzime”) adus de aceste metafore textuale (locale și nodale) care, prin corelarea conținuturilor, contribuie la articularea sensului contextual și fortifică dinamica semantică contextuală. Am ținut să precizăm că rețeaua de relații dezvoltată de/prin aceste unități minimale de sens din constituția textului constituie cuante și câmpuri interne de referință care operează în text la toate nivelurile, de la nivelul lexematic până la cel semantic global. În partea mediană a acestui capitol ne-am concentrat atenția asupra impactului pe care îl au aceste grupări de cuante și câmpuri referențiale (ca trepte de organizare a sensului) asupra prefigurării și susținerii polarității metaforei nucleare descrisă prin strategii semantice specifice. b. Structura dinamicii semantice de profunzime a epopeii Cel de-al doilea nivel de investigație a urmărit să pătrundă până în stratul de adâncime al semanticii metaforice nucleare prin analiza metaforei creatoare de sens textual încă din momentul inițial. În acest caz, aceasta se dovedește a fi încapsulată în chiar nucleul generativ al viziunii artistice globale, prin urmare ea are capacitatea de a participa la actul de zămislire a operei însăși. Acest tip „metaforic articulatoriu” (înțeles ca procedeu textual configurativ) este esențial pentru viziunea creatoare ce se configurează într-o dinamică a poezei discursive pe care am urmărit-o la nivel macrotextual prin cele trei strategii semantice deja amintite, anume: strategiile diaforică, endoforică și epiforică (v. supra, cap. I). În mod concret, am supus spre 17 analiză metafora drumului, care s-a dovedit, și în cazul textului nostru, o instanță din nucleul generativ reconstruit ca centru semantic în dezvoltarea dinamicii semantice globale și oferind, astfel, coerența nucleară de sens la nivel macrotextual ( a se compara cu soluția similară propusă, anterior, de L. Zagaevschi (2005) pentru Luntrea lui Caron a lui Lucian Blaga). Obiectul mai specific al capitolului de față l-a constituit analiza specificului alegoriei în construcția sensului din Țiganiada lui I. Budai-Deleanu. În acest scop am utilizat o dublă grilă de lectură, urmărind pe rând: a. Microarticularea cuantelor referențiale prin intermediul metaforelor punctuale și construcția sensului textual de suprafață. b. Circumscrierea modului de „constituire metaforică” a câmpurilor referențiale ale sensului și proiecția acestora asupra dinamicii semantice de adâncime. Trebuie subliniat că, pentru a realiza scopurile cercetării noastre, am recurs la selectarea pentru analiză a unor anumite pasaje din poem cu pondere textual-funcțională marcantă. Pe baza selecției, am procedat la o grupare a secvențelor, atât din poema propriu-zisă, cât și a textele auxiliare în trei rame textuale epice delimiate după criterii spațio-temporale. Am putut intra, în acest fel, în explorarea lumii sensului instituit în Țiganiada prin „poarta de intrare” a cronotopului. Analiza preliminară a microarticulării câtorva cuante referențiale, din cadrul ramelor textuale epice date, a pregătit „terenul” pentru macroarticularea unor câmpuri referențiale care acționează ca niște „câmpuri de forță” pentru lumea sensului textual. Propunându-ne să continuăm analiza de ansamblu a structurilor metaforice constitutive poemei lui Budai-Deleanu, am considerat aceste structuri metaforice în organizarea lor în câmpuri referențiale, încercând să detectăm, apoi, dinamica textuală. Se poate accepta, astfel, că între aceste câmpuri metaforice se stabilesc niște relații funcționale care guvernează dinamica semantică prototipică dezvoltată creativ în fiecare text literar în parte. Am observat, astfel, că „lumea ficțională” din Țiganiada se dispune pe două axe referențiale care explică dimensiunea polară a întregului spațiu poematic: axa Binelui vs axa Răului. Din modul în care umanitatea din lumea textului se situează în raport cu cele două axe, am putut identifica opt câmpuri referențiale, aflate în raporturi antitetice pe care le-am numit convențional astfel: Theos vs Anthropos, Cosmos vs Haos, Eroii vs Antieroii, Rai vs 18 Iad. Toate acestea constituie un mozaic de CR-uri, în care: patru dintre ele (Theos, Cosmos, Eroii și Raiul) sunt guvernate de principiul Binelui, iar celelalte patru (Anthropos, Haos, Antieroii și Iadul) sunt tipuri de câmpuri simetrice dominate/direcționate de un principiu al Răului. În partea finală a capitolului secund ne-am propus să descoperim evoluția sensurilor dobândite de metafora drumului, i.e. metafora nucleară care, în creația I. Budai-Deleanu, deschide noi perspective de semnificare, purtând marca viziunii artistice specifice Țiganiadei. Prin toate manifestările sale de drum spre nicăieri (cu „peripeții” și „hodini dese”, cu sfaturi interminabile, drum-ospăț, drum-nuntă ori drum-popas ostășesc, până la drum-sobor politic sau drum-măcel etc. ) sau drum-zbor (pe tărâmul de dincolo, în infern, în pădurea labirint etc.) ori drum-destin, această metaforă titulară articulează dinamica globală a semanticii metaforic - alegorice și revelează întregul conținut ideatic al poemei lui Budai- Deleanu. Capitolul al III - lea al lucrării este dedicat unei capodopere epopeice a literaturii noastre, urmărind problematica relațiilor alegorice de configurare a sensurilor în Levantul lui Mircea Cărtărescu. Pornind de la premisa că sensul este un fenomen vectorial, o virtualitate care ia naștere din câmpul relațiilor textuale, am căutat să reperăm, în acest capitol, procesul de construire a ansamblului de relații ale semnului care constituie infrastructura semanticii de bază în țesătura poemului cărtărscian. Așadar, accentul principal în acest capitol s-a pus pe varietățile funcțiilor semnice, pe care Eugeniu Coșeriu le înglobează sub numele de evocare sau relații semnice și care permit studierea sensului la nivelele sale de structurare dinamică. Urmând modelul coșerian de analiză a textului am prezentat, în acest capitol, câteva dintre căile de înțelegere ale modelului alegoric de articulare a sensului în Levantul de Mircea Cărtărescu, pornind de la plasarea acestuia în sfera mai largă a clasei textelor cu finalitate poetică. Am urmărit pe rând: semnul lingvistic în text și tipurile sale de relații pe care le stabilește (insistând, cu precădere, asupra Relației semnului cu semne din alte texte și asupra intertextualității); dimensiunile semantice instituite prin funcțiile textuale (referindu-ne la funcțiile evocative) ce vizează acest complex de relații; am încheiat cu luarea în discuție a cadrelor coșeriene. Pentru a analiza dimensiunea sensului textului supus spre analiză am pornit printr-o radiografiere a „sistemului” sau a „rețelei de funcții semnice” coșerien. Evocarea și funcțiile evocative, așa cum apar în înțelegerea lui E. Coșeriu, sunt funcții potențial producătoare de 19 sens. Atunci când o funcție evocativă se actualizează în text și este purtătoarea unui sens reperabil în cadrul acelui text, ea capătă funcție textuală care poate să contribuie la articularea sau construcția de sens în acel text, dar niciodată nu va putea constitui sensul în integralitatea sa. În analizele noastre textuale, am urmărit tipurile de relații ce se instituie între elementele componente ale poemului (Relațiile semnului cu alte semne concrete, Relația între semne și „lucruri”, Relația între semne și cunoașterea „lucrurilor”) încercând să reperăm modul în care aceste relații contribuie funcțional în procesul de articulare la un nivel de sens superior. Partea cea mai amplă a capitolului final am dedicat-o analizei actualizării relațiilor semnului cu semne din alte texte, deoarece acestea acestea au fost predilecte în textul nostru suport și au contribuit major la circumscrierea modului discursiv poetic din Levantul lui Mircea Cărtărecu. Dacă în grupul prim de relații evocative semnul era relaționabil cu un sistem de semne neactualizate sau in absentia, în această categorie, relațiile semnului se instituie în limita textelor recunoscute de tradiția lingvistică și culturală a comunității respective. Referința evocării nu o reprezintă niște texte oarecare, ci textele foarte cunoscute aparținătoare tradiției lingvistice/culturale a unei comunități și la care, efectiv, se face mereu referire. Punctând problema relațiilor semiotice ce se pot stabili între actualizările semnului într-un text și tradițiile textuale, Coșeriu distinge două subclase în cadrul conținutului acestei categorii: Discursul repetat și Citatele celebre (sau textele memorabile). Problematica „discursului repetat” este nuanțată de către Coșeriu, în lucrarea sa fundamentală Lingvistica textului (2013), unde dezbate problema relației între semnele unui text și semnele din alte texte. Aici savantul avansează o nouă clasificare a acestor secvențe de semne recunoscute de tradiția lingvistică și culturală a unei comunități: pe de o parte „discursul repetat” (sp. dicurso repetido, ger. wiederholte Rede) care cuprinde tot ceea s-a transmis într-o tradiție lingvistică drept locuțiune fixă, proverbe, zicători, expresii metaforice, sentințe, wellerisme, refranes (zicale), comparații și „citatele celebre” (sp. citas famosas, it. i detti proverbiali) adică texte literare sau non-literare care au atins în interiorul unei comunități lingvistice un grad foarte înalt de notorietate. În textul supus examinării, în capitolul sintetizat aici, am încercat să cercetăm „citatele celebre” (ca și clasă de „discurs repetat”), urmărind atât comportamentul acestora în planul individual al discursului, cât și capacitatea acestora de a participa activ la producerea de sens 20 textual. Pe parcursul analizei noastre nu ne-am limitat la receptarea și delimitarea provenienței livrești ale acestor „citate celebre” (metodă pe care nu am aplicat-o nici în cazul poemei Țiganiada de I. Budai-Deleanu), ci am încercat să semnalăm variile implicații semantice ale acestora. Menționăm că examinarea „citatelor celebre”, dezvoltate sub cupola conceptului de intertextualitate, rămâne destul de dificilă în absența unui model riguros de procedură analitică, iar studiile (românești și internaționale) consacrate acestui fenomen lingvistic particular sunt încă în număr destul de redus. Prin urmare, abordarea noastră asupra acestor clase de „discurs repetat” s-a situat pe tărâmul poeticii lingvistice, disciplină dezvoltată pe fundamente epistemologice integraliste. În raport cu specificul literar al textului-suport, am procedat pentru adecvarea cadrului conceptual al cercetării, la o extensiune a perspectivei din unghiul integralismului lingvistic. În încercarea noastră de a urmări modalitățile posibile de resemantizare poetică a „citatelor celebre” în Levantul am ilustrat instrumentarul nostru de lucru (v. supra, cap. III, Tabel 4). Trebuie să menționăm că studiul de față e doar o propunere de analiză a unui aspect prea puțin (sau, aprope, deloc) regăsit în studiile literare moderne: am abordat, anume, problema intertextualității în Levantul, văzută din perspectiva poeticii lingvistice (și culturale). Subliniem că nu am putut cuprinde particularitățile intertextuale în totalitatea lor deoarece, așa cum răzbat ele din poem, acestea cunosc o varietate suprinzătoare. Scopul nostru a fost să identificăm strategii textuale specifice, care să surprindă diversitatea procesului de reiterare a „citatelor celebre” și să încerce o sistematizare a complexului de operații semantice pe care le cunosc acestea în trecerea lor din discursul prim în discursul de primire. Pentru a surprinde amploarea și diversitatea acestui proces de în poemul cărtărescian, am identificat, pentru început, formele intertextualității și hipertextualității predominante, apoi strategiile (inter)textuale care explică unitar construcția sensului poetic (tehnica citării: citarea directă și indirectă, tehnica aluziei, practica parodică și practica imitativă a pastișei) încheind cu operațiile semantice corespunzătoare care guvernează actele respective (operația semantică de reluare, de modificare de parodizare/ transformare semantică simplă și de imitare / transformare inidrectă). Prin relațiile (inter)textuale pe care le pune în act, textul de tip alegoric nu numai că resemantizează sau extrasemantizează „citatele celebre” (ca „particule discursive” cum ar fi: citatul, aluzia, 21 parodia, pastișa), ci chiar le r e - c r e e a z ă, derivându-le din cele primare de la nivelul de suprafață al textului. Prin urmare, modelul alegoric este construit pe baza funcției evocative definite, în semantica textuală coșeriană, iar actualizarea acestor microunități semantice la nivelul textului poetic a constituit fundalul pe care se clădește 'lumea' nouă a textului. Aceste repere foarte actuale în studiul lingvistic al textului 'poetic' demonstrează, încă odată, că putem aproxima modul de creație al sensului numai având la bază o nouă viziune asupra lumii textuale construită pe ideea de relație și integrare. Sigur că acest câmp de relații (inter)textuale nu poate fi situat în afara finalității discursive poetice, el fiind pus tocmai în slujba aceste finalități care orientează procesul de construcție a sensului. Examinarea dimensiunii intertextuale a „citatelor celebre” ne retrimite, în ultimă instanță, la însuți titlul simbolic - mitic al poemei, despre care putem afirma, cu certitudine, că reprezintă nucleul acestor unități de semnificație, deoarece are capacitatea de a „înnoda” capetele firelor semantice din complexul relațional care permite și susține edificiul creației de sens textual. Tocmai de aceea, sensul „poetic” al epopeii ia naștere printr-o articulare specifică a „citatelor celebre”, a simbolurilor biblice, mitico-filosofice transpuse în alegorii și metafore. Resemantizând poetic mitul Levantului ideal, titlul epopeii încetează să mai trimită la un spațiu georafic (aflat la confluența dintre Orient și Occident, la toposul mozaicat cultural) sau istoric (determinat indirect, în poemă, prin perioada fanariotă), ci semnifică/ devine o s ta r e d e s p i r i t la care se poate ajunge numai prin întoarcere către Sine/regăsirea Sinelui. În acest context, vastul poem nu vorbește d e s p r e Manoil și tot ceea ce i se întâmplă lui parcurgând spațiul magic al Levantului, ci vorbește p r i n Manoil despre o inițiere, despre un itinerariu al Omului spre sine însuși. Concluziile ultimului capitol și ale lucrării în ansamblul ei, ne permit să afirmăm că apropierea de textele studiate, din perspectivă poetică, rămâne o provocare pentru orice exeget. După părerea noastră, explorarea deschisă pe filonul poetic al acestor mari creații, ne ajută să identificăm formula creatoare și/sau resorturile cele mai intime care surprind rolul decisiv al „modelului alegoric” în articularea sensului lor poetic. Înaintând pe această filieră, pentru abordarea semantic - textuală a operelor literare, devine inevitabilă elaborarea uni reprtoriu de strategii, procedee și practici analitic - interpretative, acționând de cele mai multe 22 ori în combinație, să ofere posibilitatea unor căi de acces mai fecunde spre descifrarea „misterului” creației poetice. Ajunsă la capătul drumului, cercetarea noastră - cu intențiile și limitele ei - a urmărit să deschidă unele dintre aceste căi de acces, dar rămâne, firește deschisă dezvoltărilor, aprofundărilor și precizărilor viitoare în acest orizont problematic. 23 BIBLIOGRAFIE ❖ *** Caietele simpozionului Ioan Budai-Deleanu 250 - Țiganiada azi, coord. Irina Petraș, Cluj- Napoca, Casa cărții de știință, 2010. ❖ Dicționar conceptual al lingvisticii integrale, Centrul de studii integraliste, Cluj -Napoca, 2002. ❖ Dicționar general de științe ale limbii, București, Editura Științifică, 1997. ❖ Dicționar esențial al scriitorilor români, coord. Mircea Zaciu, Marian Papahagi, Aurel Sasu, București, Albatros, 2000, 920p. ❖ Dicționarul General al Literaturii Române, București, Editura Univers Enciclopedic, 2007, 828 p. ❖ Dicționar de simboluri, Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, vol. I-III, București, Aramis, 1994. ❖ *** Grupul p, Retorică generală, Editura Univers, București, 1982[1974]. ❖ *** Meridian. Lucian Blaga în lumină 9, Cluj-Napoca, Casa Cărții de Știință, ediție îngrijită de Mircea Borcilă, Irina Petraș și Horia Bădescu, 2009. ❖ ***Princeton Encyclopedia of poetry and poetics, edited by Alex Preminger, Frank J. Warnke and Hardison J.R., Associate Editors, Princeton, New Jersey, Princeton University Press, 1974. 1. Alexandrescu 2008 = Alexandrescu Ileana, Discursul repetat. Cod intertextual al literaturii postmoderne. Aplicații pe Levantul de Mircea Cărtărescu, Iași, Alfa, 2008. 2. Anghelescu 1970 = Mircea Anghelescu, „Milton și poza damnatului romantic”, în Limbă și literatură, XXVII, p. 89-94, 1970. 3. Anghelescu 2004 = Mircea Anghelescu, „Despre exilul literar”, în Revista 22, editată de Grupul pentru Dialog Social, București, ANUL XIV (722), 6-2 ian, 2004. 4. Antonescu 2007 = Georgeta Antonescu, „Țiganiada”, în Dicțonar analitic de opere literare românești, vol. 2, Cluj-Napoca, Casa Cărții de Știință, 2007. 5. Babeți 1998 = Adriana Babeți, Intertextualitatea și literatura română, Editura Universității de Vest, Timișoara, 1998. 6. Bahtin 1982[1973] = Mihail Bahtin, Formele timpului și ale cronotopului în roman. Eseuri de poetică istorică, în Probleme de literatură și estetică, Bucuresti, Univers, 1982. 7. Barthes 1966 = Roland Barthes, Romanul scriiturii. Antologie, București, Univers, 1966. 8. Barthes 1968 = Roland Barthes, Theorie du texte, în Encyclopaedia Univeralis, EU, vol. 15. Enciclopedie disponibilă la URL./http://www.universalis.fr/encyclopedie/theorie. 9. Barthes 1973 = Roland Barthes, Leplaisir du texte, Paris, Seuil, 1973. 10. Barthes 1993-1995 = Roland Barthes, Oeuvres completes, edition etablie et presentee par Eric Marty, 3 tomes, Seuil, 1993 - 1995. 11. Bărbieru 2007 = Vali Bărbieru, Problematica intertextualității în Levantul de Mircea Cărtărescu, Timișoara, Universitatea de Vest (lucrare de licență), 2007. 12. Bârlea 1967 = Ovidiu Bârlea, „Folclorul în Țiganiada lui I. Budai-Deleanu”, în Studii de folclor și literatură, București, 1967, pp 497-567. 13. Ben-Porat 1976 = Ziva Ben-Porat, The Poetics of Literary Allusion, în A Journal for Descriptive Poetics and Theory of Literature, 1/Jan. 1978, pp 107-109. 14. Bertea 2001 = Mircea Bertea, Creangă înainte de Creangă, Cluj-Napoca, Dacia, 2001. 24 15. Blaga 1969[1944] = Lucian Blaga, „Geneza metaforei și sensul culturii”, cuvânt înainte de Dumitru Ghișe, în Trilogia Culturii, București, Editura pentru Literatura Universală,1969. 16. Blaga 1995[1966]= Lucian Blaga, „Gândire laică cu alesături de scepticism”, în vol. Gândirea românească în Transilvania în secolul al XVIII-lea, ediție îngrijită de George Ivașcu, București, Ed. Științifică, 1966, pp. 210-225. 17. Bloom 1973 = Harold Bloom, The Anxiety of Influence, New York, Oxford University Press, 1973. 18. Bobăilă 2010 = Iulia Bobăilă, Metafora și articularea sensului. Aplicații la lirica lui Ocavio Paz, Universitatea Babeș-Bolyai (teză de doctorat), 2010. 19. Boc 2007 = Oana Boc, Textualitate poetică și lingvistica integrală. O abordare funcțional-tipologocă a texte lirice ale lui Arghezi și Apollinaire, Cluj - Napoca, Clusium, 2007. 20. Bodiu 2003 = Andrei Bodiu, Mircea Cărtărescu, Brașov, Aula, 2003. 21. Boldea 2001= Iulian Boldea, „Mircea Cărtărescu - repere ale poeziei”, în Luceafarul, nr. 33, 2001, p. 11. 22. Borbely 2003= Ștefan Borbely, Cercul de grație, București, Paralela 45, 2003, p. 157-164. 23. Borcilă 1980 = Mircea Borcilă, Introducere în poetica lui Blaga (teză de doctorat), Cluj-Napoca, 1980. 24. Borcilă 1981a = Mircea Borcilă, „Types semiotiques dans la poesie roumaine moderne”, în Paul Miclău, Solomon Marcus (eds.), Semiotique roumaine, București, 1981. 25. Borcilă 1987a = Mircea Borcilă, „Contribuții la elaborarea unei tipologii a textelor poetice”, SCL, XXXVIII, nr. 3, pp. 185- 196. 26. Borcilă 1987b = Mircea Borcilă, „Paradoxul funcțiilor metaforice în poetica lui Blaga”, în Tribuna, Cluj-Napoca, 4 iunie, 1987. 27. Borcilă 1992 = Mircea Borcilă, „Un fondator al științei lingvistice: Eugenio Coseriu” în Cercetări de lingvistică, an XXXVIII, nr.1-2, ianuarie-decembrie, 1993, pp.47-55. 28. Borcilă 1993 = Mircea Borcilă, „Teoria blagiană a metaforicii «nucleare»”, în Steaua, nr. 8, p.59, 1993. 29. Borcilă 1994 = Mircea Borcilă, „Semantica textului și perspectiva poeticii” în Limbă și literatură, An XXXIX, vol. II, 1994, pp.33-38. 30. Borcilă 1995 = Mircea Borcilă, „Geneza sensului și metafora culturii” în Centenar Lucian Blaga, 1895-1995. Zilele Lucian Blaga, ediția a V-a, Cluj-Napoca-Paris, Societatea Lucian Blaga, 1995. 31. Borcilă 1995a = Mircea Borcilă, „Soarele, lacrima Domnului”, în G. I. Tohăneanu 70, volum omagial la 70 de ani, Timișoara, Amphora, pp.95-102. 32. Borcilă 1996 = Mircea Borcilă, „Bazele metaforicii în gândirea lui Lucian Blaga” în Limbă și literatură, An XLI, vol. I, 1996, pp.28-39. 33. Borcilă 1997 = Mircea Borcilă, „Între Blaga și Coșeriu. De la metaforica limbajului la o poetică a culturii”, în Revista de filosofie, XLIV, Nr. 1-2, pp. 147-163. 34. Borcilă 1997a = Mircea Borcilă, „The Metaphoric model in Poetic Texts” în Szoveg es stilus, Presa Universitară Clujeană, 1997, pp. 97-104. 35. Borcilă 1997b = Mircea Borcilă, „Marele lanț al ființei. O problemă de principiu în poetica antropologică”, în Limbă și literatură, vol.II, 1997, p. 13-20. 36. Borcilă 1997c = Mircea Borcilă, „Dualitatea metaforicului și principiul poetic”, în Eonul Blag. Întâiul veac, M. Borcilă (ed.), București, Albatros, 1997, pp.263-283. 37. Borcilă 2000 = Mircea Borcilă, „Repere pentru o situare a poeticii culturii”, în Meridian Blaga I, Cluj-Napoca, Casa Cărții de Știință, 2000, pp.22-37. 38. Borcilă 2001a = „Eugeniu Coșeriu și bazele științelor culturii”, în Revista de lingvistică și știință literară, Chișinău, nr.184-198 (4-6/199, nr.1-6/2000, nr.1-6/2001), p.37-47. 25 39. Borcilă 2001b = Mircea Borcilă, .E.ugeniu Coșeriu, fondator al lingvisticii ca știință a culturii”, în Limba română, Chișinău, An.XI, nr. 4-8, 2001, p.48-55. 40. Borcilă 2002-2003 = Mircea Borcilă, .Lingvistica integrală și fundamentele metaforologiei”, în Dacoromania, an VII-VIII, 2002-2003, pp. 44-77. 41. Borcilă 2003 = Mircea Borcilă, .Opera lui Coșeriu a învins deja veacurile”, în Contrafort, nr. 1011 (108-109). Articol accesat ultima dată la 3.02.2013 la URL: http://www.contrafort.md/old/2003/108-109/616.html. 42. Borcilă 2009[2003] = Mircea Borcilă, .Blaga și Coșeriu. O conjuncție pentru eternitate”, în Meridian Blaga. În lumină 9, ed. îngrijită de M. Borcilă, I. Petraș, H. Bădescu, Cluj-Napoca, Casa Cărții de Știință, 2009. 43. Borcilă 2011 = Mircea Borcilă, .Resurecția mitului în studiile integraliste, în Caietele de la Putna. Fertilitatea mitului, Putna, Editura Nicodim Caligraful, 2011. 44. Borcilă 2013 = Mircea Borcilă, Bringing Coseriu Home. Reflections on the Fate of his Legacy in Changing World, în Coseriu: Perspectives contemporaines. Tome 2 ( E. Bojoga, O. Boc, D-C Vâlcu eds.), Cluj-Napoca, Presa Universitară Clujeană, 2013. 45. Borcilă 2013 = Mircea Borcilă, Deschideri în și către integralismul lingvistic. Prelegere prezentată la Atelierul pluridisciplinar„Eugeniu Coșeriu și lingvistica secolului XXI”, Cluj-Napoca, 1-12 iulie, 2013. 46. Booth 1974 = Wayne Booth, A Rhetoric of Irony, Chicago, The University of Chicago Press, 1974. 47. Bouillaguet 2000 = Bouillaguet Annick, Proust lecteur de Balzac et de Flaubert. L'imitation cryptee, Paris, Champion, 2000. 48. Braga 2005 = Corin Braga, .Concepte și metode de cercetare a imaginarului. Dezbaterea 15: Mircea Cărtărescu despre holarhie, metaforă, fractali. O introspecție", http://phantasma.ro/wp/?page_id 49. Bruciu 1997 = Andra Bruciu, .Fascinația intertextualității în Levantul de Mircea Cărtărescu", în Tribuna, nr. 12, 1997, p. 6-7. 50. Buda 2005 = Dumitru-Mircea Buda, Realitatea virtuală a poeziei. Eseu despre Levantul lui Mircea Cărtărescu, Târgu-Mureș, Ardealul, 2005. 51. Budai-Deleanu 2011= Ioan Budai Deleanu, Opere, București, Academia Română, Fundația Națională pentru Știință și Artă, Colecția Opere fundamentale, ediție îngrijită, cronologie, note și comentarii, glosar și repere critice de Gheorghe Chivu și Eugen Pavel, studiu introductiv de Eugen Simion, 2011. 52. Buta 2011= Veronica Buta, Formele poetice ale ironiei, Universitatea Petru Maior, Târgu Mureș, 2011 (teză de doctorat), 2011. 53. Călin 1969 = Vera Călin, Alegoria și esențele, București, Editura Univers, 1969. 54. Călinescu 2005[1987] = Matei Călinescu, Cinci fețe ale modernității: Modernism. Avangardă, Decadență, kitsch, Postmodernism, ed. II revăzută și adăugită, Iași, Polirom, 2005. 55. Cărtărescu 1986 = Mircea Cărtărescu, .Cuvinte împotriva mașinii de scris”, în Caiete critice, nr. 1-2, 1986. 56. Cărtărescu 1987 = Mircea Cărtărescu, .Realismul poeziei tinere”, în România literară, nr. 17, 1987 57. Cărtărescu 1996 = Mircea Cărtărescu, Orbitor. Aripa stângă, București, Humanitas, 1996. 58. Cărtărescu 1998 = Micea Cărtărescu, .Despre fluturi, fantasme și furnici” interviu de Mircea Mihăieș, în Orizont, nr. 1, 1998. 59. Cărtărescu 1999 = Mircea Cărtărescu, Postmodernismul românesc, București, Humanitas, 1999. 60. Cărtărescu 2001 = Mircea Cărtărescu, Jurnal I, București, Humanitas, 2001 26 61. Cărtărescu 2002 = Mircea Cărtărescu, „Oamenii civilizați, oamenii necivilizați”, interviu realizat de Ioana Pârvulescu, în România literară, 35, nr. 3, 2002, p. 12-13. 62. Cărtărescu 2003 = Mircea Cărtărescu, „Interviu cu scriitorul Mircea Cărtărescu”, interviu realizat de George Onofrei, în Timpul, nr.4/ aprilie, 2003, p. 4-5. 63. Cărtărescu 2005 = Mircea Cărtărescu, „Eu-rile lui Mircea Cărtărescu”, interviu realizat de Marius Tucă, în Jurnalul Naționl, nr. 15, 2005. http://www.mariustuca.ro/interviuri/eu-rile-lui-mircea-cartarescu-5451.html 64. Cărtărescu 2006 = Mircea Cărtărescu, „Știu mai bine ce vreau și ce nu vreau de la literatură”, interviu de Ovidiu Șimonca, în Observator Cultural, 7, nr. 55, 2006, p. 20-21. 65. Cărtărescu 2008 = Mircea Cărtărescu, „Optzecismul”, interviu realizat de Dumitru Chioariu, în Euphorion, nr. 1-2, 2008, www.romaniaculturală.ro/articol.php.10105. 66. Cărtărescu 2009[1998] = Mircea Cărtărescu, Levantul, București, Humanitas, 2009. 67. Cărtărescu 2010a = Mircea Cărtărescu, „Tradus în șapte limbi nu înseamnă încă nimic”, interviu realizat de Nicolae Prelipceanu, în Viața românească, nr.7-8, 2010, articol disponibil la www.viataromaneasca.eu. 68. Cărtărescu 2010b = Mircea Cărtărescu, „Producția literară nu e o grămadă de cărți, ci un sistem”, interviu realizat de Doina Ioanid, în Observator cultural, nr. 283, 9-25 septembrie, 2010, disponibil la www.observatorcultural.ro. 69. Cânțaru 2004 = Vasile Cânțaru, „Glose la fenomenul intertextualității”, în Limba română, nr.1-3, anul XIV, 2004. 70. Ceia-Mocanu 2000 = Valy Ceia Mocanu, „«Celălalt tărâm» în viziunea eroilor Țiganiadei”, în Limbă și literatură, Anul XLV, vol. I-II, 2000. 71. Cervantes 1965[1605] = Miguel de Cervantes Saavedra, Don Quijote de la Mancha, Editura pentru literatură universală, București, 1965. 72. Chindriș-Iacob 2012 = Ioan Chindriș. Niculina Iacob, Ioan Budai-Deleanu în mărturii antologice, Cluj-Napoca, Napoca Star, 2012. 73. Chiriacescu 1980 = Chiriacescu Rodica, Ion Budai - Deleanu, București, Eminescu, 1980, 257p. 74. Cifor 2009 = Lucia Cifor, Trasee hermeneutice, Iași, Editura Tehnopress, 2009. 75. Ciotloș 2012 = Cosmin Ciotloș, „Poeme vechi, nouă”, în România literară, nr.23, 8 iunie, 2012. 76. Cistelecan 2010 = Alexandru Cistelecan, A patra Țiganiadă, postfață la Povestirea Țiganiadei de Traian Ștef, Pitești, Paralela 45, 2010. 77. Compagnon 1979 = Antoine Compagnon, La seconde main ou Le travail de la citacion, Seuil, 1979. 78. Compagnon 2002 = Antoine Compagnon, Lost Allusions in A la recherche du temps perdu , Proust in Perspective : Visions and Revisions, ed. Armine Kotin Mortimer et Katherine Kolb, Urbana, University of Illinois Press, 2002. 79. Constantinescu 2004 = Doina Constantinescu, Introducere în poetica textului: îndrumar de inițiere în hermeneutica sensului, Sibiu, Editura Universității Lucian Blaga, 2004. 80. Cornea 1962 = Paul Cornea, „Destinul unui om și destinul unei cărți”, în Studii de literatură română modernă, București, EPL, 1962. 81. Coșeriu 1952a = Eugeniu Coșeriu, Sistemul, norma și vorbirea, în Coșeriu 2004b, pp.11-114. 82. Coseriu 1952b = Eugeniu Coseriu, La creacion metaforica en el lenguaje, în Coșeriu 2009, pp. 167-197. 83. Coseriu 1977[1964] = Eugeniu Coseriu, Principios de semăntica structural, Madrid, Biblioteca Românica Hispânica, Editorial Gredos, 1977. 27 84. Coșeriu 1993 [1990] = Eugeniu Coșeriu, „Informație și literatură”, în Paradigma, Anul 1, nr. 45, 1993. 85. Coșeriu 1994[1990] = Eugeniu Coșeriu, .Informație și literatură”, în Paradigma, Anul 2, nr.1-2-3, 1994. 86. Coșeriu 1994 = Eugeniu Coșeriu, Prelegeri și conferințe (1992-1993), publicație a Institutului de Filologie Română A. Philippide, Iași, 1994. 87. Coșeriu 1996 = Eugeniu Coșeriu, Lingvistica integrală, în Interviu cu Eugeniu Coșeriu realizat de Nicolae Saramandu, București Editura Fundației culturale Române, 1996. 88. Coșeriu 1996a = Eugeniu Coșeriu, .Ființă și limbaj”, interviu consemnat de Lucian Lazăr, în Echinox, XXVIII, nr. 10-11-12, p. 3-6. 89. Coșeriu 1999[1951] = Eugeniu Coșeriu, Introducere în lingvistică, Cluj-Napoca, Echinox, 1999. 90. Coșeriu 2000[1973] = Eugeniu Coșeriu, Lecții de lingvistică generală, Chișinău, ARC, 2000. 91. Coserio 2001 = Eugenio Coeriu, L'homme et son langage, Louvain-Paris, 2001. 92. Coșeriu 2004 = Eugeniu Coșeriu, Filosofia limbajului, în vol. In memoriam Eugen Coșeriu. Extras din FD, XX-XXI, 2001-2002, București, Editura Academiei, 2004. 93. Coșeriu 2004a = Eugeniu Coșeriu, Prelegeri și seminarii la Universitatea Lucian Blaga din Sibiu. Texte consemnate, cuvânt înainte și anexă de Doina Constantinescu, Sibiu, Editura Universității Lucian Blaga, 2004. 94. Coșeriu 2004b[1962] = Eugeniu Coșeriu, Teoria limbajului și lingvistica generală. Cinci studii, ediție în limba română de Nicolae Saramandu, București, Editura Enciclopedică, 2004. 95. Coseriu 2007[1980] = Eugenio Coseriu, Linguistica del texto. Introduccion a la hermeneutica del sentido, Edition, anotacion y estudio previo de Oscar Loureda Lamas, Madris, Arco-Libros, 2007. 96. Coșeriu 2009 = Eugeniu Coșeriu, Omul și limbajul său. Studii de filozofie a limbajului și lingvistică generală, antologie, argument, note bibliografice și indici de Dorel Fânaru, Iași Editura Universității Alexandru Ioan Cuza, Iași, 2009. 97. Coșeriu 2009a = Eugeniu Coșeriu, .Timp și limbaj”, în Coșeriu 2009, pp.333-354. 98. Coșeriu 2009b[1955] = Eugeniu Coșeriu, .Determinare și cadru. Două probleme ale unei lingvistici a vorbirii”, în Coșeriu 2009. 99. Coșeriu 2009c[1977] = Eugeniu Coșeriu, .Teze despre tema «limbaj și poezie»”, în Coșeriu 2009. 100. Coșeriu 2009d[1952]) = Eugeniu Coșeriu, .Creația metaforică în limbaj”, în Coșeriu 2009. 101. Coșeriu 2009e[1997] = Eugeniu Coșeriu, .Estetica lui Blaga în perspectivă europeană”, în Meridian Lucian Blaga în lumină 9, Cluj-Napoca, Casa Cărții de Știință, 2009. 102. Coșeriu 2010[2000] = Eugeniu Coșeriu, .Orationis fundamenta. Rugăciunea ca text”, traducere de Andreea Grinea, în Transilvania, an. XXXIX, nr.9, septembrie 2010, pp.1-12. 103. Coșeriu 2011 = Eugeniu Coșeriu, Istoria filosofiei limbajului: de la începuturi până la Rousseau (versiune românească de Eugen Munteanu și Mădălina Ungureanu, cu o prefață de Eugen Munteanu), București, Humanitas, 2011. 104. Coșeriu 2013 = Eugeniu Coșeriu, Lingvistica textului. O introducere în hermeneutica sensului (versiune românească și indici de Eugen Munteanu și Ana Maria Prisăcaru, postfață de Eugen Munteanu), Iași, Editura Universității .Alexandru Ioan Cuza”, 2013. 105. Crăciunescu 2003 = Pompiliu Crăciunescu, Strategii fractale, Iași, Junimea, 2003. 106. Crăciunescu 2008 = Pompiliu Crăciunescu, .Integralismul și lumea sensului”, în Convorbiri literare, nr. II, Iași, 2008. 107. Dan 2011 = Simina Dan, Semantica textemelor românești. Abordare în perspectivă integralistă, Universitatea Babeș-Bolyai, Cluj-Napoca (teză de doctorat), 2011. 108. Dane 1991 = Joseph A. Dane, Critical Mythology of Irony, Arthens, University of Georgia Press, 1991. 28 109. De Man 1979 = Allegories of Reading: Figural Language in Rousseau, Nietzsche, Rilke and Proust. New Haven, Yale UP, 1979. 110. De Man 1996 = Paul de Man, „The Concept of Irony”, în Aesthetic Ideology, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1996. 111. Diaconu 2002 = Mircea Diaconu, Poezia postmodernă, Brașov, Aula, 2002. 112. Dima 2000 = Sofia Dima, Lectura literară - un model situațional, Iași, Ars Longa, 2000. 113. Dobrescu 2009 = Caius Dobrescu, „I. Budai-Deleanu și proiectul European”, în Proceeding of the International Conference European Integration between Tradition and Modernity, nr. 3, Editura Universității Petru Maior, Târgu Mureș, 2009. 114. Dobrescu 2010 = Caius Dobrescu, „Majestatea imperială a inteligenței și toleranței”, în Caietele simpozionului Ion Budai-Deleanu 250.Țiganiada azi, Cluj-Napoca, Casa Cărții de Știință, 2010. 115. Dorcescu 2008 = Eugen Dorcescu, Poetica non-imanenței, București, editura Semănătorul -editură online, 2008. 116. Dospinescu 2008 = Vasile Dospinescu, „Eugeniu Coșeriu și lingvistica textului”, în Limba română, anul XVIII, nr. 5-6, 2008. 117. Dumistrăcel 2006 = Stelian Dumistrăcel, Discursul repetat în textul jurnalistic. Tentația instituirii comuniunii fatice prin mass-media, Iați, Editura Universității Alexandru Ioan Cuza, 2006. 118. Durrenmatt 2002 = Jaques Durrenmatt, La metaphore, Paris, Honore Champion Editeur, 2002. 119. Eco 1965[1962] = Umberto Eco, L'Oeuvre ouverte, Paris, Seuil, 1965. 120. Eco 2007 = Umberto Eco, Limitele interpretării, ed. II, Iași, Polirom, 2007. 121. Fanache 1990 = Vasile Fanache, Eseuri despre vârstele poeziei (cap. Țiganiada sau obsesia rânduielii), București, Cartea românească, 1990. 122. Fanache 2002 [1984] = Vasile Fanache, Caragiale, (ed.3, rev.), Cluj-Napoca, Dacia, 2002. 123. Faur 2013 = Elena Carmen Faur, Semantica cognitivă și emergența studiilor elocuționale, Cluj-Napoca, Universitatea „Babeș-Bolyai”, 2013 (teză de doctorat). 124. Fichte 1965[1794] = J.G. Fichte, Destination de l'homme, traduit de l'allemagne par M. Molitor, Paris, Montagne, 1965. 125. Fletcher 2012[1964] = Angus Fletcher, Allegory: The Theory of a Symbolic Mode, introducere de Harold Bloom (ed.), New Jersey, Princeton University Press, 2012. 126. Fontanier 1977[1827] = Pierre Fontanier, Figurile limbajului, (traducere, prefață și note Antonia Constantinescu) București, Editura Univers, 1977. 127. Forget 2001 = Danielle Forget, „L'ironie: strategie de discours et pouvoir argumentative”, în Etudes litteraires, vol. 33, nr. 1, 2001, p. 41-54. Articol accesat ultima dată la data de 15. 12. 2012 la URL: http://id.erudit.org/iderudit/501277ar. 128. Frey 1957 = Northrop Frey, Anatomy of Criticism: Four Essays, Princeton University Press, 1967. 129. Gardes Tamine 2011 = Joelle Gardes Tamine, Au coeur du langage. La metaphore, Paris, Honore Champion Editeur, 2011. 130. Gașciuc 2001= Liliana Gașciuc, „Hipotext eminescian în poezia lui Mircea Cărtărescu”, în Contrafort, nr. 3-6, 2001. 131. Genette 1972 = Gerard Genette, Figure III, Paris, Le Seuil, 1972. 132. Genette 1982 = Gerard Genette, Palimpsestes - La literature au second degre, Paris, Seuil, 1982. 29 133. Glucksberg 2001 = Sam Glucksberg (ed.), Understandig Figurative Language. From Metaphors to Idioms, New York, Oxford University Press, 2001. 134. Greimas 1975[1970] = Despre sens. Eseuri semiotice, București, Univers, 1975. 135. Haberer 2007 = Adolphe Haberer, Jnieriexiualiiy in Theory and Practice”, în Literatura, 49(5), 2007. Articol disponibil la URL http://www.leidykla.eu/fileadmin/Literatura/49 5/str6.pdf. 136. Harshav 2007[1987] = Benjamin Harshav (Hrushovski), Fictionality an Fields of Reference, în Explorations in Poetics. Stanford: Stanford University Press, 2007 pp. 1-3. 137. Hăulică 1981 = Cristina Hăulică, Textul ca interetxtualitate, București, Eminescu, 1981. 138. Hegel 1966[1838]. = G.W.F Hegel, Prelegeri de estetică, Vol. I, (Traducere de D.D. Roșca), București, Editura Academiei R.S.R., 1966. 139. Honig 1959 = Edwin Honig, Dark Conceit: The Making of Allegory, University Press of New England, 1959. 140. Hutcheon 1978 = Linda Hutcheon, „Ironie etparodie: strategie et structure”, în Poetique, nr. 36 (nov.), 1978, pp. 467-477. 141. Hutcheon 1985 = Linda Hutcheon, A Theory of Parody: The Teachings of Twintieth-Century Art Forms, New York et Londres, Methuen, 1985, 143 p. 142. Hutcheon 1992 = Linda Hutcheon „The Complex Functions of Irony”, în Revista Canadiense de estudios hispănicos, vol. XVI, 2, Invierno, 1992, pp. 119-234. 143. Hutcheon 1994 = Linda Hutcheon, Irony's Edge. The theory and Politics of Irony, London & New York, Routledge, 1994. 144. Hutcheon 2002 = Linda Hutcheoan, Poetica postmodernismului, trad. Dan Popescu, București, Univers, 2002. 145. Istrate 1982 = Ion Istrate, Barocul literar românesc, București, Minerva, 1982, pp.300-350. 146. Jankelevitch 1994[1938] = V. Jankelevitch, Ironia, (traducere din franceză Florica Drăgan și V. Fanache) Cluj-Napoca, Dacia, 1994. 147. Jenny 1976 = Laurent Jenny, „Strategie de la forme”, în Poetique, nr.27, 1976. 148. Jumbei 2013 = Victoria Jumbei, Semantica metaforică în basmele și povestirile lui Ion Creangă, Universitatea Babeș-Bolyai, Cluj-Napoca (teză de doctorat), 2013. 149. Kabatek 2005 = Johannes Kabatek, „Tradiciones discursivas y cambio lingiiistico'", în Lexis,Universida Catolica del Peru, vol. XXIX, nr.2, 2005. Articol disponibil la URL// www.kabatek.de/discurso. 150. Kierkegaard 2006[1841] = S0ren Kierkegaard, Opere I. Din hartiile unuia incă viu. Despre conceptul de ironie, cu permanenta referire la Socrate, (traducere din daneză, prefață și note de Ana-Stanca Tabaraș) București, Humanitas, 2006. 151. Kristeva 1969 = Julia Kristeva, Semeiotike, Editions du Seuils, Paris, 1969. 152. Kristeva 1978 = Julia Kristeva, Le langage poetique, Editions du Seuils, Paris, 1978 153. Lefter 2000 = Ion Bogdan Lefter, Postmodernism, Paralela 45, Pitești, 2000. 154. Lefter 2003 = Ion Bogdan Lefter, Primii postmoderni, Pitești, Paralela 45, 2003. 155. Lyotard 1993 = Jean-Francois Lyotard, Condițiapostmodernă, București, Babel, 1993. 156. Loureda 2007 = Oscar Loureda Lamas, „Despre opera lui Eugen Coșeriu. Oscar Loureda în dialog cu Eugenia Bojoga”, în Contrafort, nr.9, 2007. Articol accesat ultima dată la 15.11. 2012 la URL: http://www.contrafort.md/old/2007/155/1304.html. 157. Lesovici 1999 = Mircea Doru Lesovici, Ironia, Iași, Institutul European, 1999. 30 158. Machosky 2010 = Brenda Machosky (ed.), Thinking Allegory Otherwise (colecția de eseuri a congresului Thinking Allegory Otherwise, 2005) California, Stanford University Press, 2010. 159. Mancaș 2005 = Mihaela Mancaș, Tablou și acțiune. Descrierea în proza narativă românească, București, Editura Universității din București, 2005. 160. Manolescu 1998 = Florin Manolescu, Litere în tranziție, cap. Exegi monumentum, București, Cartea Românească, 1998. 161. Manolescu 2001 = Nicolae Manolescu, Literatura română postbelică. Lista lui Manolescu, vol. I, Brașov, Aula, 2001, 430p. 162. Manolescu 2002= Nicoale Manolescu, Despre poezie, Brașov, Aula, 2002. 163. Manolescu 2008 = Nicolae Manolescu, Istoria critică a literaturii române. 5 secole de lieteratură, Pitești, Paralela 45, 2008 164. Marian 1999 = Rodica Marian, „Lumile” Luceafărului (o reinterpretare a poemului eminescian), Cluj-Napoca, Remus, 1999. 165. Marian 2003 = Rodica Marian, Hermeneutica sensului, Cluj-Napoca, Editura Casa Cărții de Știință, 2003. 166. Marian 2011= Rodica Marian, „Alteritate în artă”, lucrare susținută la Colocviul internațional Limba română- abordări tradiționale și moderne, ed. II, Cluj-Napoca, 6-7 mai, 2011. 167. Marian 2011a = Rodica Marian, „Alegorie și sens global în «Luceafărul»”, în Dacia literară, s. n., XXII, 2011, nr. 3 (96), p. 24-32. 168. Marian 2014 = Rodica Marian, Luceafărul. Text poetic integral, Cluj-Napoca, Eikon, 2014, 271 p. 169. McHale 2009[1987] = Brian McHale, Ficțiunea postmodernă, traducere de Dan H. Popescu, Iași, Polirom, 2009, 407 p. 170. Micu 1996 = Dumitru Micu, Scurtă istorie a literaturii române, vol. III, București, Iriana, 1996, p. 385-388. 171. Mihăilă 1985 = Ecaterina Mihăilă, Text și intertextualitate, în SCL, 1-XXXVI, ian-feb, București, Editura Academiei, 1985, pp. 43-42. 172. Mihăilă 1995 = Ecaterina Mihăilă, Textul poetic. Perspectivă teoretică și modele generative, București, Editura Eminescu, 1995. 173. Mihăilă 2003 = Ecaterina Mihăilă, Semiotica poeziei românești neomoderne, București, Cartea Românească, 2003. 174. Militaru 2010 = Iulia Militaru, Mareapipeadă, Timișoara, Brumar, 2010. 175. Morier 1981 = Henri Morier (ed.), Dictionnaire de poetique e de rhetorique, Paris, P.U.F, 1981. 176. Muecke 1982 = D.C. Muecke, Irony and the Ironic, New York, Methuen, 1982. 177. Munteanu 2012 = Roxana Munteanu, Elemente de poetică simbolic-mitică în romanul românesc contemporan, Cluj-Napoca, Accent, 2012. 178. Negoițescu 2000[1994] = Ion Negoițescu, Scriitori contemporani, ed. a II-a îngrijită de Dan Damaschin, Pitești, Ed. Paralela 45, 2000. 179. Oancea 1998 = Ileana Oancea, Semiostilistica, Timișoara, Excelsior, 1998. 180. Oancea, Obrocea 2009 = Ileana Oancea, Nadia Obrocea, „Dincolo de retorică. Metafora în viziune integralistă”, în Analele Universității de Vest din Timișoara, Seria Științe Filologice, XLVIII, 2009, pp. 175-188. 181. Onofrei 2003 = George Onoferi, „Interviu cu scriitorul Mircea Cărtărescu”, în Timpul, nr.4/ aprilie, 2003, p. 4-5. 182. Parpală-Afană 1998 = Emilia Parpală - Afană, Poetica. O introducere, Craiova, Editura 31 Fundația Scrisului Românesc, 1998. 183. Parpală-Popescu 2011 = Emilia Parpală, Carmen Popescu, Postmodernismul. Creație și interpretare, Craiova, Editura Universitaria Craiova, 2011. 184. Pasco 1995 = Allan H. Pasco, Allusion. A Literary Graft, University of Kentucky Press, 1995. 185. Pașcalău 2012 = Cristian Pașcalău, Forme textuale simple. Premise constructive și operații semantice definitorii, Universitatea Babeș-Bolyai, Cluj-Napoca (teză de doctorat). 186. Pecican 2010 = Ovidiu Pecican, .Ion Budai-Deleanu: Autoportret politico-filosofic în Țiganiada”, în Caietele simpozionului I.Budai-Deleanu 250, Cluj-Napoca, Casa cărții de știință, 2010. 187. Pepin 1976[1958] = Jean Pepin, Mythe et allegorie. Les origines grecques et les contestations judeo-chretiennes, 2eme edition, Paris, Etudes Augustiniennes, 1976. 188. Perri 1978 = Carmela Perri, On Alluding, în Poetics, nr.7, 1978. 189. Perian 1996 = Gheorghe Perian, Scriitori români postmoderni. Eseuri, București, Editura Didactică și Pedagogică, R. A. 1996, p. 79-94. 190. Perian 2009 = Gheorghe Perian, .Metalepsa și pluralitatea lumilor în Levantul lui Mircea Cărtărescu”, în Verso, anul 4, nr. 56-57, 1-31 martie, 2009. 191. Pervain 1970 = Iosif Pervain, „Ion Budai-Deleanu - Apologet al unității noastre naționale” în Tribuna, nr. 25, 25 iunie, 1970, p.7. 192. Peters 1997[1967] = Francis E. Peters, Termenii filosofiei grecești, trad. Drăgan Stoianovici, (ed. II), București, Humanitas, 1997. 193. Petrescu 2003[1991] = Ioana Em. Petrescu, Modernism/Postmodernism. O ipoteză, ediție îngrijită, studiu introductiv și postfață în limba franceză de Ioana Bot, Cluj-Napoca, Casa Cărții de știință, 2003. 194. Petrescu 2011[1974] = Ioana Em. Petrescu, Studii despre Ion Budai-Deleanu, ediție restituită și note de Ioana Bot, Adrian Tudurachi, Cluj-Napoca, Casa Cărții de Știință, 2011. 195. Petrescu 2011[1998] = Liviu Petrescu, Poetica postmodernismului, ed. Călin Vlasie, Pitești, Paralela 45, 2011. 196. Petreu 2010 = Marta Petreu, „Frica și foamea”, în Caietele simpozionului Ion Budai-Deleanu 250, Cluj-Napoca, Casa Cărții de Știință, 2010. 197. Piegay-Gros 1996 = Nathalie Piegay-Gros, Introduction â l'intertextualite, Lettres Sup, Dunod, Paris, 1996 198. Phelan 1989 = James Phelan (Ed.), Reading Narrative. Form, Ethics, Ideology, Columbus, Ohio State University Press, 1989. 199. Piru 1964 = Alexandru Piru, Literatura română premodernă, București, Editura pentru literatură, 1964. 200. Pleșu 2010 [2003] = Andrei Pleșu, Despre îngeri, București, Humanitas, 2010. 201. Pop 2001 = Ion Pop, Viață și texte, Cluj -Napoca, Dacia, 2001. 202. Pop 2010 = Ion Pop, „Despre cititorii fictivi ai Țiganiadei lui Budai-Deleanu”, în Viața Românească, nr. 7-8, București, 2010. Articol accesat ultima dată la date de 25.01.2013 la URL http: //www.viataromaneasca.eu/arhiva/67 viata-romaneasca-nr-7-8-2010/32. 203. Pop 2010 = Delia Pop, Provocări ale postmodernismului. Pornind de la Mircea Cărtărescu, Iași, Princeps, 2010. 204. Popovici 1948 = Dumitru Popovici, „Doctrina literară a Țiganiadei lui I. Budai-Deleanu”, în Studii literare, vol IV, Cluj, Cartea Românească, 1948, pp. 83-118. 205. Popovici 1972 = Dumitru Popovici, Studii literare. Literatura română în epoca Luminior, vol I, (ed. îngrijită de I.Em. Petrescu), Cluj-Napoca, Dacia, 1972. 206. Pricop 2008 = Constanin Pricop, „Țiganiada (I)”, în Convorbiri literare, nr.7(151), anul CXLII, 2008. 32 207. Pricop 2008 = Constanin Pricop, „Țiganiada (II)”, în Convorbiri literare, nr.8(152), anul CXLII, 2008. 208. Pucci 1998 = Joseph Pucci, The Full-Knowing Reader: Allusion and the Power of the Reader in the Western Literary Tradition, New Haven: Yale University Press, 1998. 209. Quilligan 1979 = Maureen Quilligan, The Language of Allegory. Defining the Genre, Ithaca and London, Cornell University Press, 1979. 210. Quintilien 1865= Marcus Fabius Quintilianus, De L'institution oratoire, livre IX, Chapitre II, în Quintilien et Pline le Jeune: oeuvres completes; avec la traduction en francais [et] publiees sou la direction de M. Nisard, Paris, Academie Franșaise, 1865, pp.316-368. 211. Rabau 2002 = Sophie Rabau, L'intertextualite, Paris, GF Flammarion (Coll. « Corpus »), 2002. 212. Rastier 1987 = Franșois Rastier, Semantique interpretative, Paris, Presses Universitaires de France, 1987. 213. Regman 997 = Cornel Regman, Dinspre Cercul literar spre Optezeciști, București, Cartea Românească, 1997, 301 pg. 214. Ricoeur 1972 = Paul Ricoeur, „La metaphore et le probleme central de l'hermeneutique”, în Revue Philosophique de Louvain.Quatrieme serie, tome 70, nr.5, 1972, pp.93-112. 215. Ricoeur 1984[1975] = Paul Ricoeu, Metafora vie, București, Univers, 1984. 216. Riffaterre 1969 = Michael Riffaterre, „La metaphore filee dans la poesie surrealiste”, în Langue franșaise, nr.3, 1969. pp. 46-60, disponibil la URL: http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/lfr 00238368 1969 217. Riffaterre 1981a = Michael Riffattere, „La trace de l'intertexte”, în La pensee, nr. 215, oct., 1981, pp.4-18. 218. Riffattere 1981b = Michael Riffattere, „L'interetxte inconnu”, în Litterature, nr. 41, pp.4-7. Disponibil la URL http:// www.persee.fr/web/revues. 219. Riffattere 1984 = Michael Riffattere, „Intertextual Representation: On Mimesis as Interpretative Discourse”, în Critical Inquiry, vol.11, nr. 1, sept., 1984, pp.141-162. Disponibil la URL http:// www.jstore.org. 220. Rorty 1998[1989] = Richard Rorty, Contingent, ironie, solidaritate (tradus în română de Corina Sorana Ștefanov) București, All Educational, 1998. 221. Rusu 2003 = Valeriu Rusu, Tsiganiada ou Le Campement des Tsiganes (Poeme heroi-comico-satirique en douze chants) de Leonachi Dianeu, Ed. Wallâda-Port-de-Bouc și Ed. Biblioteca Mitropolitană-București, (traducere în franceză de Romanița-Aurelia și Vasile Rusu, adaptată în versuri franceze de către editoarea Francoise Mingot-Tauran), 2003. 222. Samoyault 2001= Tiphaine Samoyault, L'intertextualite: memoire de la litterature, Paris, Nathan 128, 2001. 223. Schoentjes 2001 = Pierre Schoentjes, Poetique de l'ironie, Paris, Seuil, 2001. 224. Semino 2008 = Elena Semino, Metaphore in Discourse, Cambridge, University Press, 2008. 225. Simion 2000[1989] = Eugen Simion, Scriitori români de azi, IV, București-Chișinău, Litera Internațional, 2000. 226. Simion 2011 = Eugen Simion, „Țiganiada: O scriere carnavalescă (I), (II) (III)”, în Cultura nr. 339, 340, 341, București, 2011. 227. Sohoran 1984 = Elvira Sohoran, Introducere în opera lui Ion Budai-Deleanu, Minerva, București, 1984. 228. Sohoran 2004 = Elvira Sohoran, „Țiganiada în franceză”, în Convorbiri literare, nr.13, 7-13 aprilie, 2004. 229. Sohoran 2005 = Elvira Sohoran, „Adnotările Țiganiadei”, în Convorbiri literare, nr. 27, 13-19 aprilie, 2005. 33 230. Spiridon 2011 = Vasile Spiriodon, „Epopeea oacheșă”, în Convorbiri literare, Iași, Anul CLXII, nr. 8 (168). 231. Stejerean 2014 = Nicu Stejerean, Ironia - Construct lingvistic cu funcționalitate pragmatică, stilistică și poetică, Cluj-Napoca, Universitatea „Babeș-Bolyai”, (teză de doctorat), 2014. 232. Ștef 2010 = Traian Ștef, Povestirea Țiganiadei, Pitești, Paralela 45, 2010. 233. Ștefănescu 2001 = Alex Ștefănescu, „Jos Mircea Cărtărescu!”, în România literară 34, nr. 26, 2001, p. 3. 234. Ștefănescu 2005 = Alex Ștefănescu, Istoria literaturii române contemporane, Ed. Mașina de Scris, București, 2005. 235. Tatomirescu 2003 = Ion Pachia Tatomirescu, Dicționar estetico-literar, lingvistic, religios, de teoria comunicației, Timișoara, Aethicus, 2003. 236. Tămâianu-Morita 2001 = Emma Tămâianu-Morita, Fundamentele tipologiei textuale. O abordare în lumina lingvisticii integrale, Cluj-Napoca, Clusium, 2001. 237. Tămâianu-Morita 2013 = EmmaTămâianu-Morita, „Tipologia textelor poetice elaborată de Mircea Borcilă: semnificație și perspective de aplicare”, în Limba română, anul XXIII, nr. 5-6 (295-216), mai-iunie, Chișinău, 2013. 238. Teutișan 2002 = Călin Teutișan, Fețele textului, Cluj, Limes, 2002. 239. Todorov 1970 = Tzvetan Todorov, „La poesie et l'allegorie”, în Introduction â la litterature fantastique, Paris, Le Seuil, 1970. 240. Todorov 1981 = Tvetan Todorov, Mikhail Bakhtine et le principe dialogique, Editions du Seuils, Paris, 1981. 241. Tohăneanu 2001 = G. I. Tohăneanu, Neajungerea limbii. Comentarii la Țiganiada de Ioan Budai-Deleanu, Timisoara, Editura Universității de Vest, 2001. 242. Todoran 1983 = Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul poetic (vol I-II), Timișoara, Facla, 1981. 243. Țeposu 1993 = Radu G. Țeposu, Istoria tragică și grotescă a întunecosului deceniu literar nouă, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1993. 244. Urcan 2004 = Ion Urcan, Opera literară a lui Ion Budai-Deleanu în contextul secolului al XVIII-lea transilvănean și european, Cluj-Napoca, Casa Cărții de știință, 2004. 245. Urcan 2010 = Ion Urcan, Contexte ale Țiganiadei, Pitești, Paralela 45, 2010. 246. Ursa 1999 = Mihaela Ursa, Optzecismul și promisiunile postmodernismului, Pitești, Paralela 45, 2000, p. 81-91. 247. Vaida 1977 = Vaida Mircea, Ion Budai-Deleanu, București, Albatros, 1977. 248. Vâlcu 2002-2003 = Cornel Vâlcu, „De la semnificat la designat”, în Dacoromania, VII-VIII, Cluj-Napoca, p. 141-157. 249. Vianu 1968 = Tudor Vianu, Studii de stilistică, București, Editura didactică și pedagogică, 1968. 250. Vultur 1992 = Smaranda Vultur, Infinitul mărunt. De la configurația intertextuală la poetica operei, București, Cartea Românească, 1992. 251. Zagaevschi 2005 = Lolita Zagaevschi, Funcții metaforice în luntrea lui Caron de Lucian Blaga. Abordare în perspectivă integralistă. Cluj-Napoca, Editura Clusium, 2005. 252. Zotta 2010 = Alexandru Zotta, Lecturi parabolice din proza românească, București, Virtual, 2010. 34 35 BAZELE DIGESTIVE ALE NUTRITIEI 1 ELENA GOLOGAN PREMISE I • Definitia sanatatii: 1. absenta bolilor sau infirmitatilor 2. stare de echilibru complet in bine: fizic, mental si social 3. Stabilirea unui echilibrul constient, constant si complet al omului cu ceea ce il inconjoara 4. genereaza o calitate a vietii PREMISE I • Aparatul digestiv = esential implicat in nutritie • Integritatea structurala si functionala a acestuia >>finalitatea nutritionala • Cele 3 procese implicate in finalitatea nutritionala: 1. Digestia 2. Absorbtia 3. Metabolismul AGENDA 1. Date generale despre alimentatie si nutritie 2. Echilibrul nutritional si starea de sanatate 3. Nevoi nutritionale 4. Digestia: principii generale 5. Esofagul: rapel anatomo-functional si patologie comuna ALIMENTATIA • factor de risc/protectie • bolile civilizatiei RISQUES DE CANCER RTTR 1BURBLES RUH Peto, 1981) DIUERS RGENTS DE L'ENU 1 RONNEMENT (Doll et Facteurs ou categories de facteurs % de 1‘ensemble des deces oar cance Meilleure evaluation Limites sup. et inf. vraisemblables Regime alimentaire 35 10-70 Tabagie 30 25-40 JnfecEÎons 107 1-7 Reproduction, sexualitd 7 1-13 Profession 4 2-3 Alcool 3 2-4 Facteurs geophysiques 3 2-4 Pollution 2 <1-2 Medicaments/traitements medicaux 1 0,5-3 Additifs alimentaires <1 0,5-2 Produits industriels '• <1 <1-2 Non connus 7 qș DATE GENERALE DESPRE NUTRITIE I Toata lumea vorbeste despre: • ce mincam • cum mincam • cum sunt fabricate alimentele • care sunt efectele alimentelor asupra corpului uman >>> O obsesie, o angoasa >>> “trebuie sa mincam sanatos!” ROLUL ALIMENTAȚIEI LA OM I functii esentiale: • aport energetic: temperatura corporala, activitati fizice si psihice • functii plastice: cresterea si refacerea tisulara • rol social GENERALITATI: ALIMENTE SI NUTRIENTI A. Alimente = ceea ce mincam (contin in general multipli nutrienti): • naturale: tomate • fabricate: piine B. Nutrienti = elemente metabolizabile (compozitia alimentelor): • macro: glucide, lipide, proteine • micro: minerale, vitamine I ALIMENTAȚIA SI SANATATEA I FACTORI DE RISC / PROTECTIE I • geografici: clima, resurse naturale, poluare • sanitari: acces, igiena, vaccinari, cultura sanitara • politici: OPC, legislatie sanitara • demografici: conditii de viata, migratii • psiho-culturali: educatie, traditii, cutume • socio-economici: nivel de trai, habitat, razboi ALIMENTATIA: ALEGERI DEPENDENTE DE FACTORI MULTIPLI • genetici • sex • experiente anterioare • educatie • exemplul familial • clasa sociala • conditii socio-economice • etnie FINALITATEA: STAREA DE NUTRITIE INDICATORI DE APRECIERE • biologici: concentratia de nutrienti in corp > vitamine, fier, proteine • functionali (indirecti): un element dependent de un nutrient > Hb dependenta de fier • biometrici: IMC • epidemiologici: mortalitate, morbiditate, speranta de viata • dietetici (imprecisi): estimeaza aportul alimentar al individului in raport cu recomandarile I NEVOI NUTRIȚIONALE I TREBUIE SA RASPUNDA LA 4 CRITERII I 1.sa permita constructia, intretinerea si reparatia organismului (homeostazie) > suplimente in crestere, sarcina, alaptare, stres 2. protectia contra agentilor externi: cald, frig, radicali liberi 3. aport energetic 4. hidratare +/- placere ALIMENTUL SI NUTRIENTUL I • biodisponibilitate diferita individual > ceea ce este absorbit difera de ceea ce este ingerat • rezerve ce asigura homeostazia in cazuri limita (ajung 21 de zile) • alimentele sunt singurele care pot aduce aceste elemente nutritionale (omul nu face fotosinteza) • omul este omnivor (exceptie nn si sugarul care consuma doar lapte = suficient) CE MINCAM: 7 CLASE DE NUTRIENTI I • Macronutrienti: 1. proteine 2. glucide 3. lipide 4.apa 5. fibre • Miocronutrienti: 6. saruri minerale 7. vitamine VALOAREA CALORICA A NUTRIENTILOR + APORTUL ENERGETIC • glucide: 4Kcal/g >>> 50-55% • proteine: 4Kcal/g >>> 9-12% • lipide: 9 Kcal/g >>> 33% • alcool: 7 Kcal/g DIGESTIA I • Procesul prin care alimentele sunt prelucrate in structuri mici 1. Mecanica: • Masticatie • Peristaltica 2. Chimica (se amesteca cu sucurile digestive): • Orala • Gastrica • Intestinala + biliopancreatica ALIMENTAȚIA I • instinct • componenta educata • conditionata central (centrul foamei si satietatii) • evolutia a indus modificari ale alimentatiei: vinator, fermier, consumator de supermarket... PROTEINELE I • sunt indispensabile • metabolism complex • cca 10.000 proteine in corp • sinteza din aa conditionata genetic • doar 20 de aa participa la sinteza proteinelor din corp • 2 categorii de proteine: 1. simple: aa cu legaturi peptidice 2. complexe: cuplate cu un alte element • glucoproteine (saliva, mucus) • fosfoproteine (caseina) • lipoproteine (colesterol) PROTEINELE I • 95% din azotul corporal este in proteine (restul: aa liberi, uree, nucleotide..) >> ne da masa proteica • aa sunt: 1. indispensabili (lisina, metionina, triptofanul, valina, leucina, histidina..) 2. conditionat indispensabili (tirozina, arginina, glutamina, glicina...) 3.non indispensabili (alanina..) ROLUL PROTEINELOR I 1. structural (membrane, muschi, os, mucus, fanere..) 2. metabolic functional: enzime, transport, hormoni, receptori, imunitate Ig..) 3. energetic (limitat): max 100 g proteine=400Kcal/zi 4. precursori ai derivatilor proteici (purine) 5. cresterea si formarea de tesuturi 6. procesul inflamator (cisteina si taurina) METABOLISMUL PROTEINELOR • Rezultatul unui proces dinamic constant intre compartimentele proteinelor si aa liberi (mic) • procese: 1. proteosinteza 2. proteoliza > elibereaza aa ce vor fi reutilizati • Turn-overul proteic este de 250-300 g proteine/zi (mic comparativ cu masa totala proteica de cca 11 kg) • Turn-overul este diferit in functie de proteina (f lent la colagen) • sinteza de proteine este consumatoiare de energie AA AU 2 SURSE I o absorbția intestinala a aa c proteoliza endogena tisulara • furnizeaza majoritatea aa liberi utilizati in proteosinteza • elimina proteinele in exces • elimina proteinele anormale • permite geneza de peptide antigenice • consuma energie PROTEOSINTEZA I • este dictata genetic (nu se poate inlocui un aa intr-o proteina cu altul) • sinteza de proteine trebuie sa fie superioara degradarii lor • a jeun > avem doar proteoliza ca singura sursa de aa REGLAREA METABOLISMULUI PROTEIC • aa pot fi utilizati pentru sinteza de proteine • aa pot fi catabolizati, oxidati in acid alfa cetonic >. cetogeneza/neoglucogeneza • azotul liber > uree (in ficat) • Dependent de 1. factori hormonali anabolizanti: steroizi sexuali , insulina,STH 2. factori hormonali catabolizanti: glucagon, catecolamine, glucocorticoizi, hormoni tioroidieni NEVOIA DE PROTEINE I • nu exista metode clare de determinare a ei • nu sunt decit indicatori biochimici nu si clinici • factorii care influenteaza nevoia de proteine: 1. cresterea 2. virsta 3.! sexul Nu influenteaza 4. sarcina: daca nu sunt suficiente proteine fatul le ia si mama ramine fara 5. lactatia 6.! activitatea fizica sportiva obisnuita Nu influenteaza 7. stari patologice 8. interactiune cu alti nutrienti: vit B6, folati, vitamina B12, carente minerale, antioxidanti I COEFICIENTUL DE UTILIZARE A I PROTEINELOR ALIMENTARE I • =raportul dintre cantitatea de proteine ingerata si cea absorbita • depinde de natura proteinelor • alte alimente ingerate (fibre..) • modalitatea de preparare • Ex: ou (97%), lapte (95%), faina alba (96%), carne (94%), faina integrala (86%) APORT RECOMANDAT DE PROTEINE I • 0.6 >> 0.8 g proteine de calitate (cu AA indispensabili) /kg/zi • sarcina: +20g/zi • alaptare: 1.5g/kg/zi • batrini: 1 g/kg/zi • Proteine de origine vegetala/animala >> echilibru LIPIDELE SI ACIZII GRASI I • = substante insolubile in apa dar solubile in solventi organici • Roluri: • constitutionale • energetic • gustativ • precursori (Pg, Tx, Lt) • vehicul pt vitamine liposolubile AG • substante organice, • caracter slab acid, • intra in constitutia lipidelor • AG + glicerol = TG LIPIDELE SI AG • Clasificare lipide 1. simple: trigliceride 2. complexe: LP X~S I • •• • • Clasificare acizii grasi: 3. saturati 4. mono-nesaturati 5. poli-nesaturati I AG ESENTIALI (POLINESATURATI) = I VITAMINE F • nu pot fi sintetizati • trebuie sa existe in ratia alimentara 1. linoleic (omega 6) >>def >alopecie, infertilitate, dermatita scuamoasa, fragilitate vasculara sursa: ulei de flaorea sorelui, de porumb, germeni de griu, simburi de struguri, nuci, sofranel 2.linolenic (omega 3) >>def>tulb de vedere, astenie, afectare neurologica o sursa: ulei de soia si de rapita, unt de nuci 3.arahidonic >> def>scad leucotriene o sursa: oua, carne rosie, pasari de curte •!!! supradozaj > fii sigur cit maninca METABOLISMUL AG I • catabolism oxidativ> energie • (-• I • • • • I • • • in: ficat, inima, rinichi, creier • daca ficatul produce energie in exces> se depoziteaza sub forma de TG in tesutul adipos • pentru absorbtie TG se desfac in glicerol si AG >> formeaza chilomicroni >> ficat >> A. daca este nevoie de energie se catabolizeaza in AG B. daca nu e nevoie de energie se stocheaza in tesutul adipos NEVOILE DE LIPIDE I • acid linoleic: 10g/zi • acid linolenic: 2g/zi Origine predominant vegetala dar si animala: • uleiuri •unt • carne, •oua NEVOI DE LIPIDE I • raport optim intre cele 3 categoirii de AG: 1/1/1 • pentru AG esentiali: • omega 6/omega 3 = 5:1 • omega 5: 5g/zi • omega 3 = 1g/zi GLUCIDELE I • compusi organici cu: O, H, C • reprezinta 50-80% din aportul caloric • 1 g > 4 Kcal Surse: A. vegetale: • cereale integrale > polizaharide (absorbtie lenta) • fructe > monozaharide (absorbtie rapida) • legume > cantitate mica B. animale: • lactoza (lapte) • glicogen (polizaharid, ficat si muschi) > cantitate mica CLASIFICAREA GLUCIDELOR I • monozaharide: glucoza, fructoza, galactoza • dizaharide: sucroza, lactoza, maltoza • polizaharide: amidon, amilopectina, inulina, glicogenul • glucide nedigerabile: celuloza, hemiceluloza, pectinele, gumele si mucilagiile • poli-hidroxi-alcooli: sorbitol, manitol, xilitol ROLUL GLUCIDELOR I • constitutional: riboza, dezoxiriboza, mucusul, glicoproteine • energie: se absorb total fara consum de energie > principalul carburant al organismului • mental: memoria cere glucoza • reglare ponderala • activitate sportiva: consum de glicogen-glucoza DIGESTIA GLUCIDELOR I A. polizaharidele > maltoza care in prezenta maltazei (din sucul intestinal) > 2 molecule de glucoza • cavitatea bucala (amilaza salivara) • intestinul subtire (amilaza pancreatica) B. dizaharidele > IS (hidrolaze) METABOLISMUL GLUCIDELOR I • monozaharidele > intra in celula (sistem hormonal insulina) • in 4-5 ore cca 90% din glucide digerate ajung in circulatia portala • transport: activ si pasiv o daca e nevoie de energie > ciclul Krebs y daca nu e nevoie de energie > stocare glicogen in ficat si muschi □ daca e nevoie de energie si nu este glucoza suficienta >> glicogenoliza initial din ficat y daca nu sunt suficiente glucide se vor arde lipidele dar arderea este incompleta cu acumulare de corpi cetonici si dezechilibre H-E y daca stocajul este maxim se vor sintetiza AG >> TG (tesut gras) ! fructoza intra lent in celula dar are risc aterogen mare FACTORI CE INFLUENTEAZA ABSORBTIA • compozitia meniurilor: lipidele si proteinele incetinesc evacuarea gastrica • predominenta tipului vegetativ: simpatic/PS • boli: stenoze digestive, tulburari de motilitate, BII INDEX GLICEMIC I • clasifica alimentele dupa efectul glicemiant • nu toate alimentele ce contin glucide cresc la fel glicemia • se raporteaza la o solutie de glucoza • 3 categorii: 1.IG scazut 2.IG mediu 3.IG mare ABSORBȚIA I • Procesul prin care materialul digerat trece din lumenul digestiv in structurile vasculare si limfatice • Dominant in IS UTILIZAREA (METABOLISMUL) I • Segmentul final (scopul) procesului • Roluri: 1. Constructia tuturor tesuturilor 2. Oferta de energie pentru activitati: • Involuntare • Voluntare 3. Mentinerea homeostaziei RATA METABOLISMULUI BAZAL I • Nivelul de metabolism la care se mentine doar propria structura si functii • Involuntar I BOLILE ESOFAGULUI: AGENDA I • Tulburari motorii: 1. Achalazia cardiei 2. Spasmul difuz esofagian 3. Tulburari motorii nespecifice 4. BRGE • Afectiuni organice 1. HTP 2. Stenoze benigne 3. Stenoze maligne 4. Hernia hiatala Frecvente: 1. Disfagia 2. Pirozisul 3. Regurgitatiile SIMPTOMATOLOGIE I Rare: 1. Hematemeza 2. Scaderea ponderala 3. Anorexia 4. Durerea 5. Sialoreea 6. Aspiratia traheala I ACHALAZIA CARDIEI I • Anomalie de relaxare a SEI • Alterarea plexurilor mienterice • Cauza necunoscuta • Risc de CE • Dilatarea in amonte a esofgaului • Esofagita asociata I ACHALAZIA I • Clinic: > Debut la orice virsta dar mai ales la adultul tinar > Disfagie progresiva lent, adesea paradoxala > Regurgitatii >Scadere ponderala I ACHALAZIA I • Diagnostic: 1. Rx esogastric: 2. EDS 3. manometrie SPASMUL DIFUZ ESOFAGIAN • Disfagie intermitenta • Accentuata de stres • Tetanie manifesta • Rx egd+/- EDS I TULBURARI MOTORII NESPECIFICE I • Nevrotici: senzatie de “nod in git” • Batrini: ATS, Parkinson • Colagenoze DIETA TULBURARI MOTORII I • Scopul: asigurarea aportului nutritional • Principii: calea de aport (oral, enteral parenteral, combinate) • Realizare: • alimente consistente initial, apoi semiconsistente, apoi lichide • Evitarea celor care determina spasm esofagian prin efect caustic HTP: ASPECTE ESOFAGIENE • Varicele esofagiene • Asimptomatice pina singera • HDS majore • Terapie de urgenta • Nu dau disfagie • Dg: EDS DIETA VARICE ESOFAGIENE I • Scopul: reducerea riscului de singerare • ! VE nu dau niciodata disfagie • Principii: • alimente de consistenta scazuta • Masticatie buna • Lichide multe • Temperatura medie • Evitarea celor caustice/iritante prin contact local • DAR riscul de singerare este adesea imprevizibil si slab corelat cu dieta BRGE • Prezența simptomelor de reflux gastroesofagian care afectează calitatea vieții unui individ 1 • Prezența complicațiilor organice ale acestuia BRGE - MAGNITUDINEA PROBLEMEI • mai frecventă decât se raportează • adresabilitate • asimptomatici • simptome sporadice • tratament ambulator - neraportat statistic • manifestări atipice DE CE SE IMPUNE DIAGNOSTICAREA ȘI TRATAREA BRGE • Impact negativ asupra calității vieții • Factor de risc pentru adenocarcinomul esofagian BRGE - TABLOU CLINIC o Simptome tipice (prezente numai în ’/2 din cazuri) • Pirozis: • Regurgitații acide Simptome atipice - semnifică cel mai frecvent că a apărut o complicație •Durere retrosternală • Simptome respiratorii (tuse, sufocare, dispnee nocturnă, crize de astm) datorate aspirației conținutului gastric refluat • Simptome ORL (laringită, disfonie, parestezii faringiene) • Anemie (întotdeauna trebuie căutată o posibilă complicație: hemoragie, cancer) DIAGNOSTIC POZITIV RESURSE anamneza testul terapeutic cu IPP examen Rx endoscopie pH-metrie ambulatorie alte explorări ENDOSCOPIA DIGESTIVĂ SUPERIOARĂ • Nu demonstrează direct refluxul • doar 50% din pacienți prezintă modificări • (boala de reflux endoscopic negativă) • Permite: • diagnosticul de esofagită • evaluarea complicațiilor • prelevarea de biopsii BRGE - TRATAMENT Obiective ameliorarea (dispariția simptomatologiei) vindecarea/ameliorarea leziunilor morfologice prevenirea recurențelor bolii prevenirea complicațiilor prevenirea intervențiilor chirurgicale creșterea calității vieții confirmare diagnostică BRGE - TRATAMENT A. MĂSURI IGIENO-DIETETICE adesea eficiente dacă sunt aplicate cu consecvență 1. Restricții alimentare: 1 1. evitarea meselor abundente 2. evitarea alimetelor care scad presiunea în SEI (grăsimi, cafea, ciocolată, alcool) 3. evitarea alimentelor care cresc secreția gastrică acidă (băuturi carbogazoase, suc de portocale, vin alb) 2. Oprirea fumatului 3. Scădere ponderală la pacienții cu obezitate 4. Evitarea medicamentelor care scad presiunea SEI: blocanții Ca2+, nitrații, xantinele, anticolinergicele, cofeina ESOFAGITE: MANIFESTĂRI I • Odinofagie si disfagie • Pacienti imunodeprimati • Febra • Durere retrosternala • Perforatie spontana • Hemoragie digestiva ESOFAGITE: TRATAMENT I 1. Igieno-dietetic: aport nutritional corect • Calea de realizare dependenta de simptome • Alcalinizare • Topice locale 1. Simptomatic 2. Etiologic 3. Al complicatiilor 4. Preventiv STENOZE BENIGNE I • Def: ingustarea lumenului esofagian • Cauze: 1. Ingestia de caustic 2. BRGE STENOZE BENIGNE: SIMPTOME I • Disfagie • Scadere ponderala • Pirozis • Regurgitatii • Dureri retrosternale DIAGNOSTIC I • Rx egd • EDS TRATAMENT I • Masuri igieno-dietetice • Endoscopic • Chirurgical NEOPLAZIILE ESOFAGIENE I • Primitive: CE 1. Scumaos 2. Adenocarcinom • Invazii extrinseci: 1. Plamin CANCERUL ESOFAGIAN I • Neoplazie derivata din epiteliul de captusire al esofagului • Factori de risc: 1. Fumatul, etilismul 2. BRGE, esofag Barrett 3. Achalazia CLINIC I • Disfagia • Durerea retrosternala • Regurgitatii • Scadere ponderala • Apetit scazut • Anemie DIAGNOSTIC I • Rx egd • EDS • Biopsie obligatorie • CT toracico-abdiminala cu contrast obligatorie • MRI TRATAMENT I • Chirurgical • RT • CHT • Paleativ: • masuri igieno-dietetice • simptomatic • endoscopic • chirurgical HERNIA HIATALA • Anomalie de pozitie a jonctiunii esogastrice CLASIFICARE I • I: alunecare • II: rostogolire • III: mixta • IV: cu alte organe abdominale (rara) CLINIC • Regurgitatii • Pirozis • Disfagie • Durere DIAGNOSTIC • Rx egd • EDS TRATAMENT • Masuri igieno-dietetice • Medicamentos • Chirurgical • Endoscopic DIETA IN HH I • obiective • principii • realizare ORDONANȚĂ DE URGENȚĂ Nr. 114/2018 din 28 decembrie 2018 privind instituirea unor măsuri în domeniul investițiilor publice și a unor măsuri fiscal-bugetare, modificarea și completarea unor acte normative și prorogarea unor termene EMITENT: GUVERNUL ROMÂNIEI PUBLICATĂ ÎN: MONITORUL OFICIAL NR. 1116 din 29 decembrie 2018 Având în vedere obiectivul asumat prin Programul de guvernare de realizare a unei creșteri economice inteligente, sustenabile și inclusive bazată pe o forță de muncă calificată și retribuită conform calificării, ținând cont că dezvoltarea economică nu este la același nivel în toate județele, decalajele între județe fiind în continuare semnificative, ceea ce necesită o realocare a fondurilor publice disponibile către județe și localități cu potențial financiar mai redus, având în vedere potențialul turistic semnificativ al României, atât în scop recreativ, cât și balnear, luând în considerare prevederile Programului de guvernare cu privire la dezvoltarea activității și capacității unităților turistice cu scopul creșterii eficienței utilizării resurselor naturale specifice zonelor în care sunt plasate, ținând cont că se urmărește sporirea valorificării potențialului balnear prin aplicarea mijloacelor de promovare a factorilor naturali de cură utilizați inclusiv prin reabilitarea/dezvoltarea infrastructurii existente în stațiunile balneare, având în vedere: - prevederile Programului de Guvernare referitoare la construirea unui număr de 2.500 de creșe și/sau grădinițe; - necesitatea încurajării natalității, prin asigurarea de condiții normale de îngrijire pentru copii; - necesitatea de a introduce un program prelungit și pe tot parcursul anului calendaristic în cadrul creșelor și/sau grădinițelor; - îndeplinirea rolului social al statului, prin asigurarea condițiilor normale de dezvoltare armonioasă a copiilor; - insuficiența de spații și dotare pentru desfășurarea învățământului preșcolar, serviciul public de interes general și domeniul prioritar pentru dezvoltarea economico-socială, luând în considerare prevederile Programului de guvernare 2018 - 2020 referitoare la adoptarea în anul 2019 a unor măsuri privind majorarea valorii punctului de pensie pentru pensionarii sistemului public de pensii, majorarea indemnizației sociale pentru pensionari, având în vedere că la fundamentarea strategiei fiscal bugetare pe perioada 2019 - 2021, a bugetului de stat și a bugetului asigurărilor sociale de stat pe anul 2019 este necesar ca aceste măsuri să fie aprobate prin acte normative, luând în considerare că măsurile de protecție socială propuse au consecințe pozitive pentru beneficiarii sistemului public de pensii din România și sunt menite să vină în sprijinul populației, atât prin majorarea unor drepturi sociale acordate, cât și prin menținerea unora, fără a periclita bunăstarea socială a acestora, având în vedere: - imperativul respectării țintei de deficit de sub 3% din produsul intern brut, prevăzut de Tratatul privind funcționarea Uniunii Europene, ratificat prin Legea nr. 13/2008; - obligația Guvernului de a conduce politica fiscal-bugetară într-un mod care să asigure predictibilitatea acesteia pe termen mediu, în scopul menținerii stabilității macroeconomice, instituită prin Legea responsabilității fiscal-bugetare nr. 69/2010, republicată, pe baza căreia să fie fundamentat proiectul bugetului de stat pe anul 2019; - necesitatea adoptării, în cel mai scurt timp, a legii bugetului de stat, legii bugetului asigurărilor sociale de stat și perspectiva 2020 - 2021, măsurile propuse stau la baza fundamentării veniturilor și cheltuielilor bugetului general consolidat; - prevederile art. 29 alin. (4) și art. 30 alin. (4) și (5) din Legea responsabilității fiscal-bugetare nr. 69/2010, republicată, și ținând seama de nivelul deficitelor bugetare (cash, ESA și structural) rezultate în urma planificării bugetare pe anul 2019 și perspectiva 2020 - 2021, se impune adoptarea de măsuri cu privire la conținutul declarațiilor prevăzute la articolele menționate. Având în vedere prevederile Legii nr. 500/2002 privind finanțele publice, cu modificările și completările ulterioare, potrivit cărora nicio cheltuială nu poate fi înscrisă în buget și nici angajată și efectuată din buget, dacă nu există bază legală pentru respectiva cheltuială, luând în considerare că pentru păstrarea echilibrelor bugetare sunt necesare unele măsuri menite să mențină volumul cheltuielilor bugetare la un nivel care să permită respectarea condiționalităților asumate de Guvernul României, inclusiv în ceea ce privește nivelul deficitului bugetar, ținând cont că neadoptarea în regim de urgență a măsurilor fiscal-bugetare propuse: - ar genera un impact suplimentar asupra deficitului bugetului general consolidat, afectând în mod semnificativ sustenabilitatea finanțelor publice; - deficitul bugetar în anul 2019 va depăși pragul de 3% din produsul intern brut prevăzut de Tratatul privind funcționarea Uniunii Europene, ratificat prin Legea nr. 13/2008, ceea ce va avea ca principală consecință negativă declanșarea de către Comisia Europeană a procedurii de deficit excesiv, aspect de natură a genera la rândul său alte consecințe grave pentru interesele României; - în vederea sprijinirii finanțării în anul 2019 a programelor guvernamentale asumate prin Programul de guvernare, pentru îmbunătățirea nivelului de trai al populației și pentru întărirea coeziunii sociale și reducerea decalajelor față de statele dezvoltate ale Uniunii Europene, în vederea implementării programului de asistență tehnică și financiară în baza unui ajutor financiar nerambursabil în valoare de 100 milioane de euro acordat de România Republicii Moldova, luând în considerare necesitatea clarificării regimului fiscal aplicabil biletelor de valoare acordate potrivit Legii nr. 165/2018, care se aplică începând cu 1 ianuarie 2019, s-a reglementat tratamentul fiscal aplicabil biletelor de valoare care se acordă și sub forma tichetelor culturale. Având în vedere necesitatea clarificării regimului fiscal aplicabil indemnizației de hrană și indemnizației de vacanță, acordate potrivit prevederilor Legii-cadru nr. 153/2017 privind salarizarea personalului plătit din fonduri publice, cu modificările și completările ulterioare, ținând cont de necesitatea introducerii unor clarificări tehnice în legătură cu indicatorul salariul minim brut pe țară utilizat la stabilirea contribuțiilor sociale în cazul în care prin hotărâre a Guvernului se utilizează mai multe valori ale acestuia, având în vedere că la 1 ianuarie 2019 încetează aplicabilitatea taxării inverse în domeniul TVA pentru anumite categorii de livrări de bunuri și prestări de servicii, iar la nivel comunitar posibilitatea aplicării de către statele membre a taxării inverse pentru aceste operațiuni a fost prelungită până la 30 iunie 2022 prin Directiva Consiliului 2018/1.695/UE din 6 noiembrie 2018 de modificare a Directivei 2006/112/CE privind sistemul comun al taxei pe valoarea adăugată în ceea ce privește perioada de aplicare a mecanismului opțional de taxare inversă în legătură cu livrările de anumite bunuri și prestările de anumite servicii care prezintă risc de fraudă și a mecanismului de reacție rapidă împotriva fraudei în domeniul TVA, având în vedere că actualul nivel al accizei pentru țigarete nu asigură respectarea prevederilor art. 10 alin. (2) din Directiva 2011/64/UE a Consiliului privind structura și ratele accizelor aplicate tutunului prelucrat, luând în considerare solicitarea Comisiei Europene de reglementare urgentă a acestei situații prin adoptarea măsurilor necesare pentru a corecta neconcordanța cu Directiva 2011/64/UE, ținând cont că neadoptarea măsurilor în regim de urgență ar conduce la declanșarea acțiunii în constatarea neîndeplinirii obligațiilor (infringement) împotriva țării noastre și la sancțiuni financiare, luând în considerare faptul că nepromovarea prezentului act normativ ar avea consecințe negative, în sensul că: - începând cu 1 ianuarie 2019 nu s-ar mai aplica taxarea inversă în domeniul TVA pentru anumite operațiuni pentru care legislația comunitară, respectiv recenta Directivă a Consiliului 2018/1.695/UE, prevede în continuare posibilitatea statelor membre de a aplica această măsură, iar taxarea inversă este recunoscută ca reprezentând un instrument eficient în combaterea evaziunii fiscale; - nerespectarea cerinței prevăzute la art. 10 alin. (2) din Directiva 2011/64/UE privind structura și ratele accizelor aplicate tutunului prelucrat ar conduce la declanșarea acțiunii în constatarea neîndeplinirii obligațiilor (infringement) împotriva țării noastre și la sancțiuni financiare, având în vedere faptul că prin Decizia Curții Constituționale nr. 818 din 7 decembrie 2017, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I nr. 311 din 10 aprilie 2018, dispozițiile art. 69 alin. (5) din Legea nr. 188/1999 privind Statutul funcționarilor publici, republicată, cu modificările și completările ulterioare, au fost declarate neconstituționale, ținând cont de stadiul procesului legislativ al proiectului de Lege pentru modificarea și completarea Legii nr. 188/1999 privind Statutul funcționarilor publici, precum și pentru stabilirea unor măsuri privind evaluarea funcționarilor publici pentru anul 2018, care are ca obiect principal de reglementare punerea de acord a prevederilor declarate neconstituționale ale Legii nr. 188/1999 privind Statutul funcționarilor publici, republicată, cu modificările și completările ulterioare, cu dispozițiile Constituției României, republicată, precum și de necesitatea promovării ulterioare a cadrului normativ secundar în temeiul acestui act normativ, prin raportare la perioada limitată în timp pentru realizarea evaluării anuale a performanțelor profesionale individuale ale funcționarilor publici, luând în considerare faptul că neadoptarea acestei măsuri legislative ar fi de natură să afecteze drepturile la carieră ale funcționarilor publici a căror activitate nu ar putea fi evaluată, în lipsa instrumentelor procedurale necesare, având în vedere necesitatea îndeplinirii angajamentelor asumate politic față de statul francez în ceea ce privește Sezonul România - Franța, precum și a respectării angajamentelor asumate prin Programul de Guvernare 2018 - 2020 pentru consolidarea parteneriatului strategic cu Franța și continuarea implementării Foii de parcurs a Parteneriatului strategic, ținând cont de funcțiile de reprezentare și coordonare asumate de Ministerul Afacerilor Externe în pregătirea și organizarea Sezonului România - Franța, în conformitate cu obiectivele de politică externă ale României, luând act de necesitatea de operare a unor modificări, în sensul îndreptării unei erori materiale la nivelul cadrului legal primar pentru organizarea, desfășurarea și finanțarea Sezonului România - Franța, lansat la Paris la data de 27 noiembrie 2018, având în vedere că, în lipsa acestor măsuri legislative luate în regim de urgență, impuse de o situație extraordinară, există riscul de a nu putea finaliza în timp util formalitățile de organizare și finanțare a Sezonului România - Franța, întrucât la data de 29 noiembrie 2018 s-a semnat Acordul dintre Guvernul României și Federația Patronatelor Societăților din Construcții privind măsuri pentru o creștere economică sustenabilă a României, bazată pe investiții, în următorii 10 ani, prin acordul încheiat între Guvernul României și Federația Patronatelor Societăților din Construcții se declară sectorul construcțiilor sector prioritar, de importanță națională pentru economia românească pe următorii 10 ani, începând cu 1 ianuarie 2019, apreciind că sectorul construcțiilor reprezintă unul din domeniile prioritare pentru realizarea obiectivelor prevăzute în Programul de Guvernare, ținând cont că activitatea de construcții este decisivă pentru realizarea proiectelor de investiții publice și private și având în vedere că în ultimii ani sectorul construcțiilor s-a confruntat cu dificultăți legate de asigurarea cu forță de muncă specializată și de o concurență neloială, pentru a pune în aplicare cu prevederile Acordului încheiat între Guvernul României și Federația Patronatelor Societăților din Construcții pentru sectorul construcții se vor crea premisele pentru completarea cadrului normativ de nivel primar cu posibilitatea de a reglementa prin hotărâre a Guvernului niveluri ale salariului minim brut pe țară garantat în plată diferențiate pe domenii de activitate, în condițiile salariului minim brut pe țară garantat în plată diferențiat pentru anumite domenii de activitate, se vor introduce măsuri suplimentare pentru combaterea muncii la negru, ținând cont că neadoptarea în regim de urgență afectează angajamentele Guvernului stabilite prin Acordul încheiat cu Federația Patronatelor Societăților din Construcții și va perpetua dificultățile legate de asigurarea cu forță de muncă specializată în domeniul construcțiilor, având în vedere necesitatea stringentă de a pune în executare prevederile Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 74/2018 pentru modificarea și completarea Legii nr. 211/2011 privind regimul deșeurilor, a Legii nr. 249/2015 privind modalitatea de gestionare a ambalajelor și a deșeurilor de ambalaje și a Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 196/2005 privind Fondul pentru mediu, pentru a evita posibile riscuri de natură a conduce la imposibilitatea respectării angajamentelor asumate în fața Comisiei Europene, luând în considerare obligativitatea dovedirii în fața Comisiei Europene a punerii în aplicare efectivă a condiționalității ex-ante cu privire la deșeuri, ținând cont că în situația neadoptării în regim de urgență a modificării Legii serviciilor comunitare de utilități publice nr. 51/2006, republicată, cu modificările și completările ulterioare, există riscul aplicării procedurii de presuspendare a plăților intermediare din Fondul de coeziune din cadrul axei nr. 3 - Dezvoltarea infrastructurii de mediu în condiții de management eficient al resurselor, în vederea evitării sesizării Curții de Justiție a Uniunii Europene în Cauza 2018/0040 - acțiune în constatarea neîndeplinirii obligațiilor având ca obiect necomunicarea măsurilor naționale de transpunere a Directivei (UE) 2016/2.258 a Consiliului din 6 decembrie 2016 de modificare a Directivei 2011/16/UE în ceea ce privește accesul autorităților fiscale la informații privind combaterea spălării banilor și a evitării stabilirii de sancțiuni pecuniare într-un cuantum considerabil, în condițiile în care propunerea de sesizare a CJUE este prevăzută pentru ciclul decizional din ianuarie 2019, luând în considerare că în situația neadoptării în regim de urgență a măsurii există riscul creării unui prejudiciu statului român prin obligarea acestuia la plata unei sume forfetare minime de 1.887.000 euro și a unor penalități cominatorii între 2.289 euro și 137.340 euro/zi de întârziere, în scopul sprijinirii contribuabililor de bună-credință și a evitării încetării activității acestora este necesară flexibilizarea regulilor în materia eșalonărilor la plată, luând în considerare că în situația neadoptării în regim de urgență a măsurii există riscul concedierii angajaților societăților care nu își pot menține eșalonările la plată, având în vedere: - întârzierile la validarea documentațiilor de atribuire pentru lucrări de până la 25 de zile lucrătoare, se impune adoptarea unor măsuri urgente pentru perfecționarea și flexibilizarea sistemului achizițiilor publice, în caz contrar existând riscul diminuării gradului de cheltuire a fondurilor alocate, inclusiv a fondurilor europene, consecința cea mai gravă în acest caz reprezentând-o amânarea/întârzierea implementării unor proiecte de investiții majore, cu impact social și economic la nivel național sau local; - importanța deosebită a fondurilor structurale în ansamblul economiei naționale, precum și efectele negative asupra potențialului de dezvoltare a economiei naționale generate de un nivel redus al absorbției fondurilor structurale; - faptul că în prezent constatăm triplarea numărului de documentații de atribuire publicate în SICAP corelat cu numărul foarte mare de elemente de noutate introduse în aria de competență a verificatorilor ex ante și gradul redus de acceptanță din partea autorităților contractante a noilor elemente componente ale controlului, este necesară luarea unor măsuri de natură să eficientizeze fluxul operațional în procesul de achiziții publice; - faptul că autoritățile contractante răspund exclusiv asupra deciziilor de oportunitate, iar în sistemul achizițiilor publice au fost introduse o serie de elemente noi care necesită o corelare urgentă a anumitor prevederi cu situațiile constatate din aplicarea practică a acestora; - faptul că Acordul de parteneriat al României pentru perioada de programare financiară 2014 - 2020, aprobat prin Decizia Comisiei Europene nr. C (2014) 5.515 din 6 august 2014, stabilește condiționalitățile orizontale ex ante care trebuie îndeplinite de Guvernul României în legătură cu utilizarea, în special prin efectuarea de achiziții publice, a fondurilor structurale aferente perioadei de programare financiară 2014 - 2020, fonduri structurale în valoare de aproximativ 43 miliarde de euro; - prevederile art. 19 din Regulamentul (UE) nr. 1.303/2013 al Parlamentului European și al Consiliului din 17 decembrie 2013 de stabilire a unor dispoziții comune privind Fondul european de dezvoltare regională, Fondul social european, Fondul de coeziune, Fondul european agricol pentru dezvoltare rurală și Fondul european pentru pescuit și afaceri maritime, precum și de stabilire a unor dispoziții generale privind Fondul european de dezvoltare regională, Fondul social european, Fondul de coeziune și Fondul european pentru pescuit și afaceri maritime și de abrogare a Regulamentului (CE) nr. 1.083/2006 al Consiliului; - faptul că absorbția fondurilor structurale conform Acordului de parteneriat reprezintă un interes public prioritar, dată fiind importanța acestora în ansamblul economiei naționale și efectele absorbției fondurilor structurale asupra potențialului de dezvoltare a economiei naționale; - faptul că nerespectarea prevederilor Acordului de parteneriat, prin neîndeplinirea condiționalităților ex ante prevăzute în cuprinsul său, inclusiv în ceea ce privește dezvoltarea și implementarea Strategiei naționale de achiziții publice, prevăzută de Hotărârea Guvernului nr. 901/2015 privind aprobarea Strategiei naționale în domeniul achizițiilor publice, poate conduce la afectarea finanțării din fonduri structurale în cadrul programelor europene finanțate din fonduri europene alocate în exercițiul financiar 2014 - 2020 a unor proiecte de interes public și la corecții financiare, fiind astfel afectată în mod semnificativ îndeplinirea obiectivelor de absorbție a fondurilor structurale, cu impact deosebit asupra dezvoltării economiei naționale; - faptul că toate aceste cerințe necesită întărirea capacității instituționale a organismelor menționate, având în vedere că urmare a intrării în vigoare a prevederilor Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 64/2016 pentru modificarea și completarea Legii energiei electrice și a gazelor naturale nr. 123/2012, prețul de vânzare a gazelor naturale, atât pentru piața concurențială, cât și pentru piața reglementată se bazează pe cererea și oferta pieței și au fost instituite obligații pentru producătorii și furnizorii de gaze naturale de a tranzacționa în cadrul piețelor centralizate din România a unui anumit procent din cantitatea de gaze naturale comercializate, luând în considerare evoluția prețului mediu de vânzare al gazelor naturale de către producătorii interni pe piața centralizată în perioada aprilie 2017 - august 2018, având în vedere situația de fapt și de drept se impune instituirea unor forme corespunzătoare de control al prețurilor gazelor naturale practicate de către producătorii interni, pentru perioada 1.04.2018 - 28.02.2022, ținând cont că în situația neadoptării acestor măsuri există riscul ca furnizorii să acumuleze pierderi considerabile, care, pe de o parte, vor genera creșteri deosebit de importante ale prețului la consumatorii finali și, pe de altă parte, vor afecta puternic situația financiară a furnizorilor și capabilitatea lor de a asigura cantitățile de gaz necesare clienților lor, punând astfel în pericol continuitatea alimentării cu gaze naturale, că în prezent o mare parte din recolta foarte bună, în special la cereale și fructe a anului 2018 se găsește fie în depozite, în cantități mici și eterogenă calitativ, fie încă neculeasă; în această situație valorificarea fiind aproape imposibilă pentru că producătorilor individuali le este dificil să formeze oferte competitive, să contacteze spații de depozitare corespunzătoare și să asigure o livrare ritmică rețelelor de comerț, având în vedere evoluția îngrijorătoare a unor fenomene negative pentru producția agricolă, în special pesta porcină africană, dar și seceta preconizată au produs sau sunt pe cale să producă grave efecte economice negative, ținând cont de necesitatea adoptării de măsuri energice și urgente prin organizarea și susținerea, în special, economică a repopulării fermelor zootehnice afectate, precum și de înființarea de culturi de primăvară cu soiuri specifice, rezistente la secetă și dăunători pentru a asigura o recoltă bună în anul agricol viitor, măsuri la care Societatea Națională "Casa de Comerț Agroalimentar UNIREA" poate contribui decisiv, evitând astfel riscul apariției de probleme imprevizibile asupra economiei în general și a securității alimentare în special, având în vedere că, pe parcursul procedurii prevăzute de Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 52/2017 privind restituirea sumelor reprezentând taxa specială pentru autoturisme și autovehicule, taxa pe poluare pentru autovehicule, taxa pentru emisiile poluante provenite de la autovehicule și timbrul de mediu pentru autovehicule, au intervenit modificări ale termenelor în vederea reglementării unor situații, precum cea în care contribuabilul nu anexează documentul doveditor al plății ori cea în care autovehiculul pentru care s-a achitat taxa nu a fost înmatriculat, pentru a se asigura depunerea facilă a cererilor de restituire de către persoanele interesate, luând în considerare că termenele-limită instituite pentru restituirea de către organele competente a sumelor cuvenite contribuabililor/plătitorilor nu pot fi respectate datorită volumului mare de cereri înregistrate, ținând cont că, prin neadoptarea unor măsuri urgente pentru deblocarea situației, există riscul de creștere incontrolabilă a nemulțumirilor cetățenilor care au înregistrat la organele competente cereri de restituire, în temeiul Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 52/2017, având în vedere riscul afectării bugetelor organele fiscale competente care realizează operațiunile de restituire prin creșterea cuantumului dobânzilor calculate și, implicit, afectarea colectării veniturilor bugetare, respectiv a execuției bugetare, având în vedere prevederile din Acordul dintre Guvernul României și Federația Patronatelor Societăților din Construcții privind măsuri pentru o creștere economică sustenabilă a României, bazată pe investiții, în următorii 10 ani, precum și cu multiplele situații în care excesul de activități în care se poate utiliza munca zilieră a condus la utilizarea de forță de muncă care nu beneficiază de asigurări sociale, fără a fi vorba de muncă necalificată cu caracter ocazional, ținând cont că este necesară limitarea imediată a posibilităților de utilizare abuzivă a muncii ziliere pentru evitarea consecințelor sociale grave generate de lipsirea cetățenilor de prestații de asigurări sociale; luând în considerare precaritatea sau lipsa unor sisteme informatice la nivelul polițiilor locale care să permită emiterea și transmiterea titlurilor de creanță electronice pentru amenzile contravenționale la regimul circulației pe drumurile publice către Sistemul informatic de gestionare a titlurilor de creanță electronice, ținând cont că neadoptarea măsurii în regim de urgență conduce la imposibilitatea aplicării prevederilor art. 1 - 17 din Legea nr. 203/2018 privind măsuri de eficientizare a achitării amenzilor contravenționale, având în vedere că, potrivit Acordului între Guvernul României și Federațiile Sindicale Reprezentative din Învățământ, până la data de 31 decembrie 2018 va fi adoptat un act normativ care să reglementeze aplicarea devansată, în trei etape, a nivelului de salarizare stabilit pentru anul 2022 în Legea-cadru nr. 153/2017, cu modificările și completările ulterioare, pentru personalul didactic de predare, personalul didactic auxiliar, personalul didactic de conducere, de îndrumare și control din învățământ, luând în considerare necesitatea respectării acestor angajamente asumate de Guvernul României, ținând cont de necesitatea asigurării unui climat educațional corect și sustenabil, având în vedere că majorarea dobânzilor ROBOR la 3 luni și ROBOR la 6 luni afectează segmentul de populație care a utilizat această formă de finanțare, se impune instituirea unei taxe pe active financiare datorată de instituțiile bancare, diferențiată în funcție de depășirea unei anumite valori procentuale. Având în vedere majorarea în anul 2018 a veniturilor populației, în special cele destinate persoanelor vârstnice, cum ar fi valoarea punctului de pensie de la 1.000 lei la 1.100 lei și nivelul indemnizației sociale pentru pensionari de la 520 lei la 640 lei, o parte dintre aceste persoane nu mai beneficiază de dreptul la ajutorul pentru încălzirea locuinței cu gaze naturale, energie electrică și lemne, cărbuni, combustibili petrolieri, beneficii sociale pentru care plafonul maxim al veniturilor până la care se acordă fiind de 615 lei/membru de familie. În această situație, prin suportarea integrală a cheltuielilor legate de încălzirea locuinței veniturile familiilor, în special ale persoanelor vârstnice, nu ar mai putea asigura necesarul de trai. Față de numărul de familii beneficiare ale ajutorului pentru încălzirea locuinței cu lemne, cărbuni, combustibili petrolieri în luna decembrie 2017, pentru sezonul rece 2017 - 2018, de 236.355 familii și persoane singure, în luna decembrie 2018, numărul beneficiarilor de ajutor pentru încălzirea locuinței cu lemne, cărbuni, combustibili petrolieri a scăzut la 129.104 familii și persoane singure. Majoritatea celor care nu mai beneficiază de acest drept au venituri care depășesc cu puțin plafonul maxim de venituri de 615 lei. Pentru a asigura o protecție socială adecvată pentru aceste familii, în special pentru persoanele vârstnice, este necesară modificarea Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 70/2011 privind măsurile de protecție socială în perioada sezonului rece, cu modificările și completările ulterioare, prin majorarea nivelului de venituri până la care se acordă acest drept, în cazul încălzirii cu gaze naturale, energie electrică și lemne, cărbuni, combustibili petrolieri. Această majorare nu se impune în cazul încălzirii cu energie termică în sistem centralizat, pentru acest sistem de încălzire, nivelul maxim de venituri fiind stabilit la 786 lei/persoană în cazul familiei și la 1.082 lei în cazul persoanei singure. Majorarea nivelului maxim al veniturilor nu va conduce la impact bugetar, cheltuielile menținându-se la același nivel ca în sezonul rece anterior. În considerarea faptului că aceste elemente vizează interesul general public și constituie situații de urgență și extraordinare a căror reglementare nu poate fi amânată, în temeiul art. 115 alin. (4) din Constituția României, republicată, Guvernul României adoptă prezenta ordonanță de urgență. CAPITOLUL I Instituirea unor măsuri în domeniul investițiilor publice SECȚIUNEA 1 /\ __________ Înființarea Fondului de Dezvoltare și Investiții ART. 1 (1) Se înființează Fondul de Dezvoltare și Investiții, denumit în continuare Fond, fără personalitate juridică, gestionat de Comisia Națională de Strategie și Prognoză (CNSP), printr-un cont de disponibil. (2) Fondul se utilizează pentru finanțarea proiectelor de investiții ale unităților/subdiviziunilor administrativ-teritoriale în domenii prioritare, după cum urmează: 1. Domeniul prioritar principal: a) sănătate, respectiv dispensar medical rural, centru medical de permanență, spitale județene, municipale și orășenești; b) educație, respectiv școli, grădinițe, creșe, campusuri școlare; c) apă și canalizare, inclusiv tratarea și epurarea apelor uzate; d) rețea de energie electrică și rețea de gaze, inclusiv extinderea acestora; e) transport, drumuri, respectiv modernizare/reabilitare drumuri comunale și locale, județene, străzi, zone pietonale, poduri, pasaje; f) salubrizare. 2. Domeniul prioritar secundar: a) cultură, respectiv cămin cultural; b) culte, respectiv reabilitare lăcaș de cult; c) rețea de iluminat public; d) sport, respectiv construcție/modernizare baze sportive pentru sport de masă și performanță; e) locuințe, respectiv locuințe sociale, locuințe pentru tineri, locuințe de serviciu pentru specialiști, reabilitarea clădirilor cu risc seismic. (3) Fondul se utilizează și pentru finanțarea proiectelor de investiții ale universităților, în domenii prioritare, după cum urmează: a) construcția/modernizarea infrastructurii didactice, respectiv amfiteatre, laboratoare, săli de cursuri și săli de sport; b) construcția/modernizarea infrastructurii de cercetare; c) construcția/modernizarea infrastructurii unor spații de cazare și masă pentru studenți; d) construcția/modernizarea infrastructurii unor centre de conferință, pentru diseminarea informațiilor științifice. (4) Finanțarea proiectelor se asigură sub formă de granturi, acordate din Fond. (5) Plafoanele de contractare și tragerile anuale aferente granturilor acordate din Fond se aprobă anual prin legea pentru aprobarea plafoanelor unor indicatori specificați în cadrul fiscal bugetar, potrivit prevederilor art. 26 alin. (2) din Legea responsabilității fiscal-bugetare nr. 69/2010, republicată. ART. 2 (1) Sursa de finanțare a Fondului o reprezintă împrumuturile în lei, acordate din disponibilitățile contului curent general al Trezoreriei Statului în limita și intervalul prevăzute la alin. (2). (2) Valoarea totală a împrumuturilor acordate Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză pe un interval de 20 ani este în limita sumei de 10.000 mil. euro echivalent lei calculat la cursul de schimb al Băncii Naționale a României la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență. (3) Împrumuturile se acordă la solicitarea Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză prin hotărâre de Guvern emisă anual în limita plafoanelor aprobate potrivit art. 1 alin. (5), pe o perioadă de 5 ani cu tragere integrală și o dobândă de 1% pe an. Sumele rămase neutilizate din valoarea împrumutului acordat se restituie de Comisia Națională de Strategie și Prognoză în primele 30 de zile calendaristice ale anului următor acordării. (4) Dobânda aferentă împrumuturilor acordate se calculează pe fiecare an calendaristic, la soldul împrumutului, începând cu data tragerii, cu convenția număr de zile calendaristice/360. Dobânda astfel calculată se comunică Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză, care are obligația de a o plăti în 30 de zile calendaristice de la data comunicării. (5) Dobânda se asigură din bugetul Secretariatului General al Guvernului, prin bugetul Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză, și reprezintă venit al bugetului Trezoreriei Statului. (6) Rambursarea împrumuturilor se efectuează integral de Comisia Națională de Strategie și Prognoză la finele perioadei menționate la alin. (3), din sumele prevăzute cu această destinație în bugetul Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză. (7) Pentru neplata la termen a împrumutului se calculează o dobândă, pentru fiecare zi de întârziere, la nivelul dobânzii prevăzute la art. 174 alin. (5) din Legea nr. 207/2015 privind Codul de procedură fiscală, cu modificările și completările ulterioare, până la data stingerii obligației. Dobânda astfel calculată reprezintă venit al bugetului Trezoreriei Statului. ART. 3 (1) Fondul poate angaja sume pentru finanțarea proiectelor de investiții ale beneficiarilor prevăzuți la art. 1 alin. (2) și (3), în limita plafoanelor de trageri, prevăzute la art. 1 alin. (5), disponibile la data solicitării finanțării. (2) Unitățile/Subdiviziunile administrative-teritoriale pot solicita finanțare din Fond pentru obiectivele de investiții ce se încadrează în domeniile prevăzute la art. 1 alin. (2), în următoarele condiții: a) să dețină autorizația de construire necesară demarării execuției proiectului; b) beneficiarii pot să dețină concomitent cel mult două proiecte finanțate din Fond, iar solicitarea de finanțare pentru un proiect se face numai în ordinea domeniilor prevăzute la art. 1 alin. (2); c) să solicite finanțare pentru un proiect din domeniul prioritar secundar numai după finalizarea integrală a proiectelor din domeniul prioritar principal; d) suma solicitată la finanțare să nu fie mai mare decât diferența dintre valoarea proiectului și excedentul bugetului local neutilizat la data solicitării finanțării. În înțelesul prezentei ordonanțe de urgență, la stabilirea excedentului bugetului local nu se iau în calcul sumele a căror destinație a fost stabilită prin acte normative sau prin acorduri/contracte de finanțare; e) pentru sumele solicitate a fi acordate din Fond să nu existe o altă cerere de finanțare din fonduri externe nerambursabile aprobată sau în curs de analiză; f) să nu existe finanțare dublă concomitentă pentru aceleași lucrări aferente proiectelor de investiții solicitate a fi finanțate din Fond, provenite inclusiv din contracte de împrumut semnate cu instituții de credit sau instituții financiare interne sau internaționale. (3) Universitățile pot solicita finanțare din Fond pentru obiectivele de investiții ce se încadrează în domeniile prevăzute la art. 1 alin. (3), în următoarele condiții: a) să dețină autorizația de construire necesară demarării execuției proiectului; b) beneficiarii să dețină concomitent cel mult două proiecte finanțate din Fond în același timp, iar solicitarea de finanțare pentru un proiect se face numai cu respectarea domeniilor prioritare stabilite conform art. 1 alin. (3); c) valoarea solicitată la finanțare să nu fie mai mare decât diferența dintre valoarea proiectului și excedentul neutilizat la data solicitării finanțării. În înțelesul prezentei ordonanțe de urgență, la stabilirea excedentului bugetar nu se iau în calcul sumele a căror destinație a fost stabilită prin acte normative sau prin acorduri/contracte de finanțare; d) pentru sumele solicitate a fi acordate din Fond să nu existe o altă cerere de finanțare din fonduri externe nerambursabile sau de la bugetul de stat sau alte bugete, aprobată sau în curs de analiză. (4) Încadrarea în domeniile prioritare se stabilește de către Comisia Națională de Strategie și Prognoză. (5) Investițiile finanțate din Fond, pentru care există finanțare din fonduri externe nerambursabile, sunt evaluate de către autoritățile de management care finanțează domeniile respective din perspectiva respectării condițiilor necesare rambursării acestora din fonduri externe nerambursabile printr-o cerere de rambursare ulterioară. Autoritățile de management vor formula recomandări privind structura și implementarea proiectului astfel încât acesta să fie eligibil la rambursare în cazul în care reglementările permit acest lucru. Beneficiarii de fonduri din grant au obligația întreprinderii oricărei acțiuni privind solicitarea rambursării din fonduri externe nerambursabile, la solicitarea Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză. În cazul refuzului beneficiarilor, Comisia Națională de Strategie și Prognoză recuperează valoarea integrală a finanțării din grant prin intermediul organelor fiscale centrale, în condițiile Legii nr. 207/2015 privind Codul de procedură fiscală, cu modificările și completările ulterioare, în baza actului administrativ prin care se individualizează suma de recuperat, întocmit de Comisia Națională de Strategie și Prognoză. (6) Sumele rambursate sau recuperate în condițiile alin. (5) se fac venit integral la bugetul de stat. ART. 4 Categoriile de investiții eligibile a fi finanțate din Fond sunt investițiile noi și extinderea/finalizarea investițiilor existente, constând în construcții, modernizări și dotări. ART. 5 În vederea acordării granturilor din Fond, unitățile/subdiviziunile administrativ-teritoriale, respectiv universitățile depun o solicitare către Comisia Națională de Strategie și Prognoză în care menționează următoarele: a) denumirea proiectului și încadrarea acestuia în domeniile prevăzute la art. 1 alin. (2); b) valoarea estimată a investiției, cu eșalonarea pe ani a acesteia; c) respectarea încadrării în condițiile prevăzute la art. 3; d) mențiune cu privire la solicitarea avansului de 5% din valoarea finanțării, dar nu mai mult decât valoarea ce urmează a fi finanțată în anul în care se face solicitarea. ART. 6 (1) În termen de 10 zile lucrătoare de la data semnării contractului de finanțare, Comisia Națională de Strategie și Prognoză virează beneficiarului într-un cont de disponibil cu destinație specială suma solicitată la art. 5 lit. d). În execuție, în termen de 3 zile de la încasare, beneficiarii transferă suma aflată în contul de disponibil în bugetul local sau în bugetele de venituri și cheltuieli ale universităților, după caz, în vederea utilizării acesteia. Avansul neutilizat până la data de 31 decembrie a fiecărui an se restituie în contul Fondului din care a fost virată. (2) Beneficiarii pot solicita alocarea unei sume suplimentare, în limita a maximum 10% din valoarea finanțării, numai după justificarea integrală a sumelor virate anterior, cu încadrare în limitele anuale aprobate în contractul de finanțare, inclusiv pentru cazurile în care au restituit sumele neutilizate sau nu a fost solicitat avans în condițiile art. 5 lit. d). (3) Sumele alocate în condițiile prezentului articol au destinație specială și nu pot fi supuse executării silite. ART. 7 (1) Unitățile/Subdiviziunile administrativ-teritoriale au obligația de a restitui anual, pe o perioadă fixă de 20 de ani, o sumă reprezentând contribuția proprie la proiect, calculată ca diferență între nivelul maxim al datoriei publice locale, calculat potrivit prevederilor art. 63 alin. (4) din Legea nr. 273/2006 privind finanțele publice locale, cu modificările și completările ulterioare, și serviciul datoriei publice locale anuale, dar nu mai mult decât valoarea finanțată. Sumele rambursate de beneficiari aferente fiecărui an se virează la bugetul de stat până la finele primului trimestru al anului următor. Calculul sumei datorate se efectuează de către beneficiar și se verifică de către structuri din cadrul Agenției Naționale de Administrare Fiscală sau Ministerului Finanțelor Publice, desemnate prin ordin al ministrului finanțelor publice. (2) Universitățile au obligația de a restitui anual 2,5% din valoarea finanțării, pe o perioadă fixă de 20 de ani, reprezentând contribuția proprie la proiect. Sumele rambursate de beneficiari aferente fiecărui an se virează la bugetul de stat până la finele primului trimestru al anului următor. Calculul sumei datorate se efectuează de către beneficiar și se verifică de către structuri din cadrul Agenției Naționale de Administrare Fiscală sau Ministerului Finanțelor Publice, desemnate prin ordin al ministrului finanțelor publice. (3) Pentru neachitarea la termen a sumelor prevăzute la alin. (1) și (2), beneficiarii datorează dobânzi și penalități de întârziere la nivelul celor stabilite de Legea nr. 207/2015 privind Codul de procedură fiscală, cu modificările și completările ulterioare. Executarea silită a sumelor neachitate se efectuează de către organele fiscale centrale. (4) Diferența rezultată dintre valoarea grantului și sumele achitate conform alin. (1), la finalul perioadei de 20 de ani, reprezintă cheltuiala definitivă a bugetului de stat și nu se mai datorează de către beneficiar. ART. 8 Beneficiarii vor folosi obligatoriu codul de program/proiect furnizat de fond pentru partea finanțată de către acesta. ART. 9 (1) Până la data de 30 iunie a fiecărui an, beneficiarii au obligația să analizeze și să stabilească necesarul de credite bugetare destinate finanțării investiției în anul curent și să solicite Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză amendarea contractelor de grant în sensul modificării tragerilor din grant, în cazul în care există modificări ale eșalonării anuale a investiției. (2) În cazul în care beneficiarii nu respectă condiția prevăzută la alin. (1), iar suma utilizată este mai mică decât suma trasă, în anii următori finanțarea se asigură în limita fondurilor rămase disponibile, iar penalizarea care se percepe este de 2% din suma neutilizată. (3) Beneficiarii au obligația calculării și achitării, până la data de 31 martie a anului următor, a penalității prevăzute la alin. (2), care reprezintă venit la bugetul de stat. ART. 10 Beneficiarii nu pot contracta împrumuturi pe o perioadă fixă de 20 de ani sau până când valoarea contribuției virate în condițiile art. 7 este egală cu valoarea grantului primit, cu excepția împrumuturilor aferente implementării proiectelor cu finanțare din fonduri europene și refinanțarea împrumuturilor contractate anterior datei la care se semnează contractul de finanțare din Fond. ART. 11 În termen de 45 de zile de la intrarea în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență se emit norme metodologice de aplicare a art. 1 - 10 aprobate prin ordin comun de către Ministerul Finanțelor Publice și Comisia Națională de Strategie și Prognoză și care vor cuprinde și stabilirea documentației necesare pentru acordarea finanțării din Fond. SECȚIUNEA a 2-a Aprobarea Programului de finanțare a investițiilor pentru modernizarea și dezvoltarea stațiunilor balneare ART. 12 (1) Se aprobă Programul de finanțare a investițiilor pentru modernizarea și dezvoltarea stațiunilor balneare, denumit în continuare Programul stațiuni balneare, finanțat integral din bugetul Secretariatului General al Guvernului, prin bugetul Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză (CNSP). (2) Sumele aferente Programului stațiuni balneare se gestionează de către Comisia Națională de Strategie și Prognoză, se prevăd în bugetul CNSP la o poziție distinctă de cheltuieli, se utilizează exclusiv pentru finanțarea proiectelor de investiții pentru modernizarea și dezvoltarea stațiunilor balneare sau balneoclimaterice prevăzute în Hotărârea Guvernului nr. 1.016/2011 privind acordarea statutului de stațiune balneară și balneoclimatică pentru unele localități și areale care dispun de factori naturali de cură, cu modificările și completările ulterioare. (3) Beneficiarii Programului stațiuni balneare sunt unitățile/subdiviziunile administrativ-teritoriale, denumite în continuare UAT, și societățile înființate în conformitate cu prevederile Legii societăților nr. 31/1990, republicată, cu modificările și completările ulterioare. (4) CNSP răspunde de gestionarea Programului stațiuni balneare, în conformitate cu prevederile legale. ART. 13 (1) Prin Programul stațiuni balneare se transferă fonduri publice beneficiarilor unități administrativ-teritoriale pentru finanțarea următoarelor categorii de cheltuieli: a) reabilitarea, modernizarea și dezvoltarea infrastructurii de transport care să faciliteze accesul la stațiunea balneară, în condițiile legii; b) reabilitarea, modernizarea și dezvoltarea infrastructurii stradale și pietonale; c) modernizarea și extinderea infrastructurii de utilități publice din stațiunea balneară; d) construcția, extinderea și reabilitarea capacităților de tratament balnear, precum și a capacităților turistice de alimentație publică și cazare; e) construcția, extinderea și reabilitarea obiectivelor de sănătate, culturale, sportive și de agrement, în condițiile legii; f) achiziția, în scopul dezvoltării activității turistice, de imobile care nu sunt utilizate sau care nu sunt în exploatarea cu profil de turism; g) achiziția de echipamente, mobilier și aparatură medicală specifice tratamentelor balneare; h) achiziția de mijloace de transport persoane, utilizabile exclusiv în scopuri turistice; i) realizarea de centre de informare turistică și dotarea acestora; j) alte obiective de investiții care asigură dezvoltarea stațiunilor balneare respective; k) cheltuieli privind pregătirea profesională a persoanelor cu calificări în domeniul HORECA și a persoanelor cu pregătire medical-sanitară, precum și cheltuieli pentru locurile de muncă nou-create pentru personalul cu pregătire medical-sanitară. (2) Documentația necesară pentru acordarea finanțării se stabilește prin ordin al președintelui CNSP, care se va publica în Monitorul Oficial, Partea I, și pe site-ul instituției. (3) Acordarea finanțării, se realizează în baza unui acord de finanțare încheiat între CNSP și beneficiar. ART. 14 (1) Prin Programul stațiuni balneare se alocă fonduri publice beneficiarilor societăți comerciale, înființate în conformitate cu prevederile Legii societăților nr. 31/1990, republicată, cu modificările și completările ulterioare, pentru finanțarea următoarelor categorii de cheltuieli eligibile: a) construcția, extinderea și reabilitarea de capacități turistice de alimentație publică și cazare, precum și a capacităților de tratament balnear, pe care respectivele societăți comerciale le dețin; b) construcția, extinderea și reabilitarea obiectivelor de sănătate, culturale, sportive și de agrement din stațiunile balneare; c) achiziția de echipamente, mobilier și aparatură medicală specifice tratamentelor balneare; d) achiziția de mijloace de transport persoane, utilizabile exclusiv în scopuri turistice; e) realizarea de centre de informare turistică și dotarea acestora; f) alte obiective de investiții prin care societățile comerciale contribuie la dezvoltarea stațiunii balneare respective; g) cheltuieli privind pregătirea profesională a persoanelor cu calificări în domeniul HORECA și a persoanelor cu pregătire medical-sanitară, precum și cheltuieli pentru locurile de muncă nou-create pentru personalul cu pregătire medical-sanitară; (2) Societățile care vor beneficia de sprijin financiar prin Programul stațiuni balneare trebuie să demonstreze capacitatea de asigurare a cofinanțării investiției, fiind necesar ca acesta să nu fie în dificultate, în conformitate cu legislația în vigoare. (3) Finanțarea din Programul stațiuni balneare se face în proporție de 50% din cheltuielile eligibile prevăzute la alin. (1) și se acordă sub forma unei scheme de ajutor de stat de minimis, până la maximum 200.000 euro pentru cheltuielile ce vizează activități economice. ART. 15 (1) Profilul și conținutul activității în investițiile efectuate de către beneficiarii Programului stațiuni balneare vor fi menținute cel puțin 10 ani de la accesarea sumelor din acest program; în caz contrar, beneficiarii vor rambursa integral sumele obținute ca sprijin financiar potrivit legislației în domeniul ajutorului de stat. (2) Lucrările de reabilitare, modernizare și dezvoltare a unităților turistice balneare respectă prevederile legislației în vigoare din domeniul construcțiilor, al mediului și al sănătății publice, precum și al normelor de funcționare în domeniul turistic balnear. (3) Proiectele de investiții efectuate în cadrul Programului stațiuni balneare trebuie să fie realizate în cel mult 12 luni de la încheierea acordului de finanțare. (4) Beneficiarii Programului stațiuni balneare au obligația ca pe perioada derulării proiectului de investiții și pe o perioadă de cel puțin 10 ani de funcționare să afișeze la loc vizibil, la sediul obiectivului, participarea la acest program. Modul și forma în care se va efectua afișarea va fi precizat în schema de ajutor de stat de minimis. (5) Verificarea modului de utilizare a fondurilor publice se realizează de către Curtea de Conturi a României și/sau organele de inspecție economico-financiară din cadrul Ministerului Finanțelor Publice. ART. 16 (1) Pentru a beneficia de finanțări în cadrul Programului stațiuni balneare, unitățile administrativ-teritoriale și societățile depun o cerere și documentația de fundamentare la CNSP. (2) Cererile se aprobă, în funcție de importanța economică pentru activitatea de turism balnear, de către Consiliul de Programare Economică. (3) După aprobarea cererilor de către Consiliul de Programare Economică, CNSP încheie cu beneficiarii prevăzuți la art. 12 alin. (3) acorduri de finanțare în limita creditelor de angajament aprobate anual cu această destinație. (4) În termen de 30 de zile de la intrarea în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență, CNSP stabilește prin ordin al președintelui CNSP, care se publică în Monitorul Oficial al României, Partea I, lista documentelor de fundamentare necesare, formularul de cerere și criteriile de eligibilitate aprobate de către CPE, în funcție de importanța economică a investițiilor pentru modernizarea și dezvoltarea stațiunilor balneare. ART. 17 Schema de ajutor de stat de minimis pentru beneficiarii Programului stațiuni balneare se va constitui și operaționaliza prin hotărâre a Guvernului, în conformitate cu prevederile Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 77/2014 privind procedurile naționale în domeniul ajutorului de stat, precum și pentru modificarea și completarea Legii concurenței nr. 21/1996, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 20/2015, cu modificările și completările ulterioare. SECȚIUNEA a 3-a Aprobarea programului "gROwth - investim în copii, investim în viitor" ART. 18 (1) Se aprobă programul "gROwth - investim în copii, investim în viitor", denumit în continuare Programul, ca program guvernamental având ca obiect susținerea financiară a investițiilor private în construcția și/sau înființarea, amenajarea și dotarea de grădinițe cu profil sportiv. (2) Susținerea financiară constă atât într-un ajutor nerambursabil privind o parte din cheltuielile eligibile, cât și în garantarea de către stat a unei părți din creditul utilizat de către investitor pentru construcția și/sau înființarea, amenajarea și dotarea grădinițelor cu profil sportiv și se repartizează astfel: a) ajutor nerambursabil de până la 500.000 euro din cheltuielile eligibile, pentru construcția și/sau înființarea, amenajarea și dotarea grădinițelor cu profil sportiv, plătit investitorului după terminarea lucrărilor și obținerea autorizației de funcționare provizorie de la Ministerul Educației Naționale; b) garanție în nume și cont stat de maximum 50% din valoarea creditului contractat de investitor, excluzând dobânzile și comisioanele aferente, cu condiția ca aceste credite să finanțeze exclusiv cheltuieli eligibile aferente proiectului, în cazul în care acesta apelează la finanțarea integrală sau parțială a acestor cheltuieli prin creditare. Garanția se acordă prin intermediul Fondului Național de Garantare a Creditelor pentru Întreprinderi Mici și Mijlocii sau Fondului Român de Contragarantare. În această categorie intră atât creditul-punte acordat pentru finanțarea ajutorului nerambursabil, cât și creditul de co-finanțare, acordat pentru finanțarea cheltuielilor eligibile neacoperite de ajutorul nerambursabil. Valoarea garanției se diminuează corespunzător cu diminuarea creditului rezultat după plata ajutorului nerambursabil, care se va efectua în contul investitorului deschis la finanțator; c) o alocare financiară nerambursabilă deductibilă din impozitul pe profit datorat anual de beneficiar pentru finanțarea cheltuielilor eligibile defalcată în tranșe egale pe o perioadă de 7 ani de la încheierea acordului de finanțare; d) pentru același beneficiar nu pot fi cumulate alocările prevăzute la litera a) cu cele prevăzute la litera c). ART. 19 (1) Beneficiarii Programului sunt persoane juridice de drept privat, inclusiv organizații neguvernamentale, asociații, fundații și/sau grupuri fiscale, astfel cum sunt prevăzute de Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, cu modificările și completările ulterioare. (2) De asemenea, beneficiari ai Programului pot fi și Comitetul Olimpic și Sportiv Român, asociațiile și fundațiile, federațiile sau cluburile sportive care iau inițiativa construirii de grădinițe cu profil sportiv. (3) Dacă beneficiarii sunt societăți, acestea trebuie să îndeplinească cumulativ următoarele condiții: a) să fie constituite în baza Legii societăților nr. 31/1990, republicată, cu modificările și completările ulterioare, sau a Legii nr. 1/2005 privind organizarea și funcționarea cooperației, cu modificările ulterioare, republicată; b) să fi desfășurat activitate pe o perioadă corespunzătoare cel puțin unui an fiscal integral, să nu fi avut activitatea suspendată temporar, oricând în anul curent depunerii cererii de finanțare și în anul fiscal anterior și să fi înregistrat profit din exploatare în anul fiscal anterior depunerii cererii de finanțare; c) să nu fi avut activitatea suspendată temporar, oricând în anul curent depunerii cererii de finanțare și în anul fiscal anterior; d) să fi înregistrat profit din exploatare în anul fiscal anterior depunerii cererii de finanțare. (4) Beneficiarul trebuie să facă dovada deținerii unui drept care conferă dreptul de constituire potrivit legii asupra terenului pe care urmează să fie amplasată grădinița cu profil sportiv. ART. 20 (1) Pentru construcția clădirii, înființarea, amenajarea și dotarea grădinițelor cu profil sportiv, plafonul maxim al sprijinului din surse publice ce poate fi acordat unui beneficiar este de maximum 500.000 euro. (2) Schema de ajutor de stat pentru beneficiarii acestui program se va constitui și operaționaliza prin hotărâre de Guvern, în conformitate cu prevederile Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 77/2014 privind procedurile naționale în domeniul ajutorului de stat, precum și pentru modificarea și completarea Legii concurenței nr. 21/1996, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 20/2015, cu modificările și completările ulterioare. ART. 21 (1) Obiectivele de investiții ce vor fi propuse trebuie să îndeplinească standarde minime de construcție, de capacitate, de dotare generală și sportivă, de personal de specialitate și de echipamente sportive, standarde care vor fi detaliate în cadrul schemei de ajutor de stat. (2) Clădirile în care se vor organiza grădinițe cu profil sportiv pot fi clădiri noi sau clădiri existente care se vor moderniza și amenaja cu schimbarea funcțiunii, cu condiția ca în ultimii 5 ani să nu fi funcționat o creșă și/sau grădiniță în clădirea respectivă. (3) Activitatea în grădinițele cu profil sportiv realizate în acest program va fi menținută cel puțin 10 ani de la obținerea autorizației de funcționare; în caz contrar, investitorul va rambursa suma obținută ca ajutor de stat. (4) Beneficiarilor le este interzis să închidă activitatea altor grădinițe/creșe aflate în administrarea lor pe o perioadă de cel puțin 7 ani de la acordarea ajutorului de stat. În caz contrar, investitorul va rambursa suma obținută ca ajutor de stat. (5) Investiția respectă prevederile legislației în vigoare din domeniul construcțiilor, mediului și sănătății publice, precum și normele de funcționare pentru spații de învățământ în cazul grădinițelor cu profil sportiv. ART. 22 (1) Beneficiarii de susținere financiară pentru construcția de grădinițe cu profil sportiv au obligația de a asigura locuri gratuite într-o cotă procentuală de cel puțin 8% din numărul total de preșcolari înmatriculați, pe o perioadă de 4 ani de la obținerea autorizației de funcționare. (2) Beneficiarii de susținere financiară pentru înființarea, amenajarea și dotarea grădinițelor cu profil sportiv au obligația de a asigura locuri gratuite într-o cotă procentuală de cel puțin 4% din numărul total de preșcolari înmatriculați, pe o perioadă de 4 ani de la obținerea autorizației de funcționare. (3) Criteriile sociale de gratuitate se vor detalia în cadrul schemei de ajutor de stat. (4) Beneficiarii care nu respectă prevederile de la alin. (1) și (2) plătesc lunar către bugetul de stat o sumă reprezentând salariul de bază minim brut pe țară garantat în plată, în vigoare la momentul constatării încălcării obligației, înmulțit cu numărul de locuri pentru care nu au acordat gratuitatea. (5) Beneficiarii de susținere financiară au obligația de a asigura pentru grădinițele cu profil sportiv un program prelungit de activitate zilnică, precum și funcționarea acestora pe tot parcursul anului calendaristic, inclusiv pe perioada vacanțelor. (6) Beneficiarii de susținere financiară au obligația de a asigura accesul copiilor la un tarif accesibil, conform legislației în domeniul ajutorului de stat, corelat cu costul standard pentru fiecare preșcolar stabilit prin Hotărârea Guvernului nr. 30/2018 pentru modificarea și completarea Hotărârii Guvernului nr. 72/2013 privind aprobarea normelor metodologice pentru determinarea costului standard per elev/preșcolar și stabilirea finanțării de bază a unităților de învățământ preuniversitar de stat, care se asigură din bugetul de stat, din sume defalcate din T.V.A. prin bugetele locale, pe baza costului standard per elev/preșcolar. (7) Susținerea financiară prevăzută la art. 18 se stabilește prin hotărâre de Guvern în cadrul schemei de ajutor de stat. ART. 23 Categoriile de cheltuieli eligibile, respectiv cheltuielile pentru asigurarea utilităților necesare obiectivului și cheltuielile pentru investiția de bază vor fi precizate în cadrul schemei de ajutor de stat. ART. 24 Beneficiarii de susținere financiară pentru construcția de grădinițe cu profil sportiv au obligația ca pe perioada derulării proiectului și pe o perioadă de cel puțin 7 ani de funcționare să afișeze la loc vizibil, la sediul obiectivului, participarea la acest program; modul în care se va efectua afișarea va fi precizat în normele de aplicare a art. 18 - 23, aprobate prin hotărâre de Guvern. ART. 25 (1) Ajutorul nerambursabil, plătit în conformitate cu schema de ajutor de stat constituită în baza prezentei ordonanțe de urgență, va fi suportat din bugetul de stat, respectiv din bugetul Secretariatului General al Guvernului prin bugetul Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză. (2) Prin derogare de la prevederile art. 4 alin. (2) din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 64/2007 privind datoria publică, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 109/2008, cu modificările și completările ulterioare, Ministerul Finanțelor Publice este autorizat să mandateze Fondul Național de Garantare a Creditelor pentru Întreprinderi Mici și Mijlocii și Fondul Român de Contragarantare în vederea emiterii de garanții în numele și în contul statului, în favoarea băncilor care acordă credite în cadrul Programului. (3) Între Ministerul Finanțelor Publice și Fondul Național de Garantare a Creditelor pentru Întreprinderi Mici și Mijlocii, precum și cu Fondul Român de Contragarantare se încheie câte o convenție prin care se stabilesc drepturile și obligațiile părților în derularea Programului "gROwth - investim în copii, investim în viitor". ART. 26 (1) Contractele prin care Fondul Național de Garantare a Creditelor pentru Întreprinderi Mici și Mijlocii și Fondul Român de Contragarantare acordă garanțiile de stat constituie titluri executorii și au valoare de înscrisuri autentice. (2) Sursa de plată a garanțiilor acordate de către Fondul Național de Garantare a Creditelor pentru Întreprinderi Mici și Mijlocii și Fondul Român de Contragarantare în numele și contul statului pentru creditele acordate în cadrul Programului este bugetul de stat, prin bugetul Ministerului Finanțelor Publice -Acțiuni Generale, titlul "Alte transferuri" cod 55, alin. "Sume rezultate din executarea garanțiilor acordate din bugetul de stat" cod 55.01.50. (3) Creanțele rezultate din garanțiile acordate și plătite băncilor sunt asimilate creanțelor bugetare a căror recuperare se face de către Agenția Națională de Administrare Fiscală conform prevederilor Legii nr. 207/2015 privind Codul de procedură fiscală, cu modificările și completările ulterioare. ART. 27 În termen de 45 de zile de la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență, Ministerul Finanțelor Publice va elabora normele cu privire la caracteristicile și condițiile de acordare a garanțiilor în cadrul programului "gROwth - investim în copii, investim în viitor" la plafoanele de garantare și la alocarea acestora, la comisionul de gestiune a garanției, la plata și recuperarea garanției de stat, care vor fi aprobate prin hotărâre a Guvernului. CAPITOLUL II Măsuri fiscal-bugetare și prorogarea unor termene ART. 28 (1) În scopul stimulării îmbunătățirii condițiilor de habitat și de alimentație în cadrul grădinițelor cu profil sportiv, se acordă o alocație pe persoană, suportată de la bugetul de stat, prin bugetul Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză, al cărei cuantum se va stabili prin hotărâre a Guvernului pe bază de costuri-standard. (2) Grădinițele cu profil sportiv care vor beneficia de acest sprijin se certifică de către Comitetul Olimpic și Sportiv Român. ART. 29 (1) În anul 2018, sumele rămase neutilizate, determinate ca diferență între creditele bugetare aprobate și plățile efectuate, prevăzute în bugetul Ministerului Dezvoltării Regionale și Administrației Publice la capitolul 88.01 "Cheltuieli din sume rămase neutilizate în anul anterior", titlul 80 "Împrumuturi", articolul 80.10 "Cheltuieli din sume rămase neutilizate în anul anterior", destinate pentru finanțarea unor cheltuieli aferente obligațiilor ce derivă din acorduri internaționale, ratificate prin legi, în vederea finanțării proiectelor bilaterale de colaborare și de investiții, se virează de către Ministerul Dezvoltării Regionale și Administrației Publice într-un cont de disponibil deschis pe numele acestuia la Trezoreria Statului. (2) Sumele virate în contul prevăzut la alin. (1) se transferă în primele 5 zile lucrătoare ale anului următor de către ordonatorul principal de credite într-un cont de venituri ale bugetului de stat. (3) Se autorizează Ministerul Finanțelor Publice ca, după intrarea în vigoare a legii bugetului de stat pe anul 2019, la propunerea Ministerului Dezvoltării Regionale și Administrației Publice, să majoreze veniturile bugetului de stat la o poziție distinctă, precum și cheltuielile bugetului de stat și cheltuielile prevăzute în bugetul aprobat al ordonatorului principal de credite la o poziție distinctă, cu sumele virate potrivit prevederilor alin. (2). (4) Sumele suplimentate în bugetul ordonatorului principal de credite potrivit alin. (3) se utilizează cu aceeași destinație. ART. 30 Evaluarea anuală a performanțelor profesionale individuale ale funcționarilor publici pentru anul 2018 se realizează până la data de 31 martie 2019. ART. 31 Prin derogare de la prevederile art. 102 alin. (2) din Legea nr. 263/2010 privind sistemul unitar de pensii publice, cu modificările și completările ulterioare, începând cu data de 1 ianuarie 2019, valoarea punctului de pensie se menține la 1.100 lei și, începând cu 1 septembrie 2019, valoarea punctului de pensie se majorează cu 15% și este de 1.265 lei. ART. 32 Începând cu 1 ianuarie 2019, nivelul indemnizației sociale pentru pensionari, prevăzută de Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 6/2009 privind instituirea pensiei sociale minime garantate, aprobată prin Legea nr. 196/2009, cu modificările ulterioare, se menține la 640 lei și începând cu 1 septembrie 2019 se majorează cu 10% și este de 704 lei. ART. 33 În anul 2019, indicele de corecție prevăzut la art. 170 din Legea nr. 263/2010 privind sistemul unitar de pensii publice, cu modificările și completările ulterioare, este de 1,20. ART. 34 (1) Prin derogare de la prevederile art. 38 alin. (4) din Legea-cadru nr. 153/2017 privind salarizarea personalului plătit din fonduri publice, cu modificările și completările ulterioare, începând cu 1 ianuarie 2019, salariile de bază, soldele de funcție/salariile de funcție, indemnizațiile de încadrare se majorează cu 1/4 din diferența dintre salariul de bază, solda de funcție/salariul de funcție, indemnizația de încadrare prevăzute de lege pentru anul 2022 și cel/cea din luna decembrie 2018. (2) Începând cu 1 ianuarie 2019, cuantumul sporurilor, indemnizațiilor, compensațiilor, primelor și al celorlalte elemente ale sistemului de salarizare care fac parte, potrivit legii, din salariul brut lunar, solda lunară de care beneficiază personalul plătit din fonduri publice, se menține cel mult la nivelul cuantumului acordat pentru luna decembrie 2018, în măsura în care personalul ocupă aceeași funcție și își desfășoară activitatea în aceleași condiții. (3) Ordonatorii de credite răspund în condițiile legii de stabilirea nivelului sporurilor cu respectarea alin. (2) și cu încadrarea în cheltuielile de personal aprobate prin buget pe anul 2019. ART. 35 (1) Prin derogare de la prevederile art. 21 alin. (2) - (6) din Legea-cadru nr. 153/2017, cu modificările și completările ulterioare, în perioada 2019 - 2021, munca suplimentară efectuată peste durata normală a timpului de lucru de către personalul din sectorul bugetar încadrat în funcții de execuție sau de conducere, precum și munca prestată în zilele de repaus săptămânal, de sărbători legale și în celelalte zile în care, în conformitate cu reglementările în vigoare, nu se lucrează în cadrul schimbului normal de lucru se vor compensa numai cu timp liber corespunzător acestora. (2) Prin excepție de la prevederile alin. (1), în anul 2019, pentru activitatea desfășurată de personalul militar, polițiști, funcționarii publici cu statut special din sistemul administrației penitenciare și personalul civil din instituțiile publice de apărare, ordine publică și securitate națională, în zilele de repaus săptămânal, de sărbători legale și în celelalte zile în care, în conformitate cu reglementările în vigoare, nu se lucrează, se acordă drepturile prevăzute de legislație aferente lunii iunie 2017. Baza de calcul pentru acordarea acestor drepturi o reprezintă solda de funcție/salariul de funcție/salariul de bază cuvenit(ă). (3) Prin excepție de la prevederile alin. (1), munca suplimentară prestată în perioada 2019 - 2021 peste programul normal de lucru de către personalul cu statut special care are atribuții pentru desfășurarea activităților deosebite cu caracter operativ sau neprevăzut în domeniul ordinii și siguranței publice, în respectarea regimului frontierei de stat a României, în situații de urgență, în personalizarea, emiterea și evidența generală a documentelor de identitate și a pașapoartelor simple, în emiterea și evidența permiselor de conducere și a certificatelor de înmatriculare ale autovehiculelor rutiere, precum și de către funcționarii publici cu statut special din sistemul administrației penitenciare, care nu se poate compensa cu timp liber corespunzător, se plătește cu o majorare de 75% din solda de funcție/salariul de funcție cuvenit(ă), proporțional cu timpul efectiv lucrat în aceste condiții. Plata majorării se efectuează în cazul în care compensarea prin ore libere plătite nu este posibilă în următoarele 60 de zile după prestarea muncii suplimentare. (4) Plata majorării prevăzute la alin. (3) se efectuează astfel încât să se încadreze în limita de 3% din suma soldelor de funcție/salariilor de funcție, soldelor de grad/salariilor gradului profesional deținut, gradațiilor și a soldelor de comandă/salariilor de comandă. (5) În cazul funcționarilor publici cu statut special din sistemul administrației penitenciare, limita de 3% prevăzută la alin. (3) se stabilește la nivelul bugetului centralizat al Administrației Naționale a Penitenciarelor. (6) În situația prevăzută la alin. (3), munca suplimentară prestată peste programul normal de lucru se poate plăti numai dacă efectuarea orelor suplimentare a fost dispusă de șeful ierarhic, în scris, fără a se depăși 180 de ore anual. În cazuri cu totul deosebite, munca suplimentară se poate efectua și peste acest plafon, dar nu mai mult de 360 de ore anual, cu aprobarea ordonatorului de credite și cu acordul sindicatelor reprezentative sau, după caz, al reprezentanților salariaților, potrivit legii, precum și cu încadrarea în fondurile bugetare aprobate. (7) Condițiile de stabilire a majorării prevăzute la alin. (3), precum și activitățile deosebite cu caracter operativ sau neprevăzut pentru care se acordă acest drept se stabilesc prin ordin al ordonatorului principal de credite. (8) Dispozițiile alin. (3) - (7) nu aduc atingere prevederilor art. 35 alin. (2), care se aplică în mod corespunzător. (9) Ordonatorii de credite răspund în condițiile legii de stabilirea și acordarea drepturilor prevăzute la alin. (2) - (4) numai în condițiile încadrării în cheltuielile de personal aprobate prin buget. ART. 36 (1) În perioada 2019 - 2020, personalul din cadrul instituțiilor și autorităților publice, astfel cum sunt definite la art. 2 alin. (1) pct. 30 din Legea nr. 500/2002, cu modificările și completările ulterioare, și la art. 2 alin. (1) pct. 39 din Legea nr. 273/2006, cu modificările și completările ulterioare, indiferent de sistemul de finanțare și de subordonare, inclusiv activitățile finanțate integral din venituri proprii, înființate pe lângă instituțiile publice, beneficiază de vouchere de vacanță în conformitate cu prevederile Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 8/2009 privind acordarea voucherelor de vacanță, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 94/2014, cu modificările și completările ulterioare, precum și de indemnizația de hrană prevăzută la art. 18 din Legea-cadru nr. 153/2017, cu modificările și completările ulterioare. (2) În perioada 2019 - 2021, instituțiile și autoritățile publice, astfel cum sunt definite la art. 2 alin. (1) pct. 30 din Legea nr. 500/2002, cu modificările și completările ulterioare, și la art. 2 alin. (1) pct. 39 din Legea nr. 273/2006, cu modificările și completările ulterioare, indiferent de sistemul de finanțare și de subordonare, inclusiv activitățile finanțate integral din venituri proprii, înființate pe lângă instituțiile publice, nu acordă personalului din cadrul acestora bilete de valoare, cu excepția tichetelor de creșă, reglementate de Legea nr. 165/2018 privind acordarea biletelor de valoare. (3) În perioada 2019 - 2021, instituțiile și autoritățile publice, astfel cum sunt definite la art. 2 alin. (1) pct. 30 din Legea nr. 500/2002, cu modificările și completările ulterioare, și la art. 2 alin. (1) pct. 39 din Legea nr. 273/2006, cu modificările și completările ulterioare, indiferent de sistemul de finanțare și de subordonare, inclusiv activitățile finanțate integral din venituri proprii, înființate pe lângă instituțiile publice, nu acordă personalului din cadrul acestora premii. (4) Prin excepție de la prevederile alin. (3), în perioada 2019 - 2021 se pot acorda premii pentru sportivii și colectivele tehnice care au obținut performanțe deosebite la acțiunile sportive internaționale și naționale oficiale, pentru elevii, studenții, cercetătorii și profesorii care au obținut distincții la olimpiadele internaționale și concursurile internaționale și naționale pe discipline de învățământ și pentru profesorii care i-au pregătit pe aceștia, cu încadrarea în alocarea bugetară. (5) Prin excepție de la prevederile alin. (1), în anii 2019 - 2020, pentru personalul militar, polițiștii, funcționarii publici cu statut special din sistemul administrației penitenciare și personalul civil din instituțiile publice de apărare, ordine publică și securitate națională se decontează serviciile turistice prestate de orice structură de primire turistică aflată pe teritoriul României, în limita valorică prevăzută la art. 1 alin. (2) din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 8/2009 privind acordarea voucherelor de vacanță, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 94/2014, cu modificările și completările ulterioare. Cuantumul sumelor decontate nu se ia în calcul la determinarea limitei prevăzute la art. 25 din Legea-cadru nr. 153/2017, cu modificările și completările ulterioare. ART. 37 (1) În perioada 2019 - 2021, pentru personalul militar, polițiștii și funcționarii publici cu statut special din sistemul administrației penitenciare, indemnizațiile, compensațiile, primele, ajutoarele, plățile compensatorii, despăgubirile, compensațiile lunare pentru chirie și alte drepturi acordate potrivit actelor normative în vigoare, care nu fac parte din solda lunară brută/salariul lunar brut, se mențin la nivelul lunii decembrie 2018. (2) În perioada 2019 - 2021, cuantumul compensației bănești, respectiv al alocației valorice pentru drepturile de hrană și, respectiv, valoarea financiară anuală a normelor de echipare, precum și valoarea financiară a drepturilor de echipament se mențin în plată la nivelul stabilit pentru luna decembrie 2018. ART. 38 În perioada 2019 - 2021, numărul maxim de posturi care se finanțează din fonduri publice, pentru instituțiile și autoritățile publice, indiferent de modul de finanțare și subordonare, se stabilește de către ordonatorii de credite astfel încât să se asigure plata integrală a drepturilor de natură salarială acordate în condițiile legii, cu încadrarea în cheltuielile de personal aprobate prin buget. ART. 39 (1) Plata sumelor prevăzute prin hotărâri judecătorești având ca obiect acordarea unor drepturi de natură salarială stabilite în favoarea personalului din instituțiile și autoritățile publice, devenite executorii în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2021, se va realiza astfel: a) în primul an de la data la care hotărârea judecătorească devine executorie se plătește 5% din valoarea titlului executoriu; b) în al doilea an de la data la care hotărârea judecătorească devine executorie se plătește 10% din valoarea titlului executoriu; c) în al treilea an de la data la care hotărârea judecătorească devine executorie se plătește 25% din valoarea titlului executoriu; d) în al patrulea an de la data la care hotărârea judecătorească devine executorie se plătește 25% din valoarea titlului executoriu; e) în al cincilea an de la data la care hotărârea judecătorească devine executorie se plătește 35% din valoarea titlului executoriu. (2) Procedura de plată eșalonată prevăzută la alin. (1) se aplică și în ceea ce privește plata sumelor prevăzute prin hotărâri judecătorești devenite executorii în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2021, având ca obiect acordarea de daune-interese moratorii sub forma dobânzii legale pentru plata eșalonată a sumelor prevăzute în titluri executorii având ca obiect acordarea unor drepturi salariale personalului din sectorul bugetar. (3) În cursul termenului prevăzut la alin. (1), orice procedură de executare silită se suspendă de drept. (4) Sumele prevăzute la alin. (1), plătite în temeiul prezentei ordonanțe de urgență, se actualizează cu indicele prețurilor de consum comunicat de Institutul Național de Statistică. (5) La sumele actualizate în condițiile alin. (4) se acordă dobânda legală remuneratorie, calculată de la data la care hotărârea judecătorească a rămas executorie. (6) Prin ordin al ordonatorilor principali de credite va fi stabilită procedura de efectuare a plății titlurilor executorii, cu respectarea termenelor prevăzute la alin. (1). ART. 40 (1) În perioada 2019 - 2021 se mențin în plată la nivelul acordat/cuvenit pentru luna decembrie 2018 următoarele drepturi: a) indemnizațiile prevăzute de Decretul-Lege nr. 118/1990 privind acordarea unor drepturi persoanelor persecutate din motive politice de dictatura instaurată cu începere de la 6 martie 1945, precum și celor deportate în străinătate ori constituite în prizonieri, republicat, cu modificările și completările ulterioare; b) drepturile prevăzute de Legea nr. 49/1991 privind acordarea de indemnizații și sporuri invalizilor, veteranilor și văduvelor de război, cu modificările și completările ulterioare, cu excepția drepturilor prevăzute la art. 1; c) drepturile prevăzute de Legea nr. 44/1994 privind veteranii de război, precum și unele drepturi ale invalizilor și văduvelor de război, republicată, cu modificările și completările ulterioare, cu excepția drepturilor prevăzute la art. 11; d) drepturile prevăzute de Legea nr. 49/1999 privind pensiile I.O.V.R., cu modificările și completările ulterioare; e) indemnizațiile prevăzute de Ordonanța Guvernului nr. 105/1999 privind acordarea unor drepturi persoanelor persecutate de către regimurile instaurate în România cu începere de la 6 septembrie 1940 până la 6 martie 1945 din motive etnice, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 189/2000, cu modificările și completările ulterioare; f) indemnizațiile prevăzute de Legea nr. 309/2002 privind recunoașterea și acordarea unor drepturi persoanelor care au efectuat stagiul militar în cadrul Direcției Generale a Serviciului Muncii în perioada 1950 - 1961, cu modificările și completările ulterioare; g) indemnizația prevăzută de Legea nr. 109/2005 privind instituirea indemnizației pentru activitatea de liber profesionist a artiștilor interpreți sau executanți din România, republicată; h) cuantumul indemnizației președintelui Consiliului Național al Persoanelor Vârstnice, prevăzută de Legea nr. 16/2000 privind înființarea, organizarea și funcționarea Consiliului Național al Persoanelor Vârstnice, republicată; i) indemnizația lunară, prevăzută la art. 12 alin. (1) din Legea nr. 45/2009 privind organizarea și funcționarea Academiei de Științe Agricole și Silvice "Gheorghe Ionescu-Șișești" și a sistemului de cercetare-dezvoltare din domeniile agriculturii, silviculturii și industriei alimentare, cu modificările și completările ulterioare; j) cuantumul indemnizațiilor acordate membrilor Academiei Române, membrilor Academiei Oamenilor de Știință din România, membrilor Academiei de Științe Medicale din România și membrilor Academiei de Științe Tehnice din România; k) cuantumul sprijinului material acordat urmașilor membrilor Academiei Române și urmașilor membrilor Academiei Oamenilor de Știință din România; l) ajutorul lunar pentru soțul supraviețuitor, acordat în temeiul Legii nr. 578/2004 privind acordarea unui ajutor lunar pentru soțul supraviețuitor, cu modificările ulterioare; m) indemnizațiile reparatorii lunare, potrivit art. 4 alin. (2) și art. 7 din Legea nr. 226/2011 privind reparațiile morale și materiale pentru fostele cadre militare active, îndepărtate abuziv din armată în perioada 23 august 1944 - 31 decembrie 1961, cu modificările și completările ulterioare; n) indemnizațiile și bursele prevăzute de Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 82/2006 pentru recunoașterea meritelor personalului armatei participant la acțiuni militare și acordarea unor drepturi acestuia și urmașilor celui decedat, aprobată cu modificări prin Legea nr. 111/2007, cu modificările și completările ulterioare. (2) În perioada 2019 - 2021, indemnizațiile stabilite în baza Legii recunoștinței pentru victoria Revoluției Române din Decembrie 1989, pentru revolta muncitorească anticomunistă de la Brașov din noiembrie 1987 și pentru revolta muncitorească anticomunistă din Valea Jiului - Lupeni - august 1977 nr. 341/2004, cu modificările și completările ulterioare, se acordă în cuantumul cuvenit sau aflat în plată în luna decembrie 2018. (3) În perioada 2019 - 2021, rentele viagere prevăzute la art. 64 din Legea educației fizice și sportului nr. 69/2000, cu modificările și completările ulterioare, se acordă în cuantumul aflat în plată în luna decembrie 2018. ART. 41 (1) În perioada 2019 - 2021 nu se acordă ajutoarele sau, după caz, indemnizațiile la ieșirea la pensie, retragere, încetarea raporturilor de serviciu ori la trecerea în rezervă. (2) Prevederile alin. (1) nu se aplică în situația încetării raporturilor de muncă sau serviciu ca urmare a decesului angajatului. ART. 42 (1) Nerespectarea de către ordonatorii de credite a prevederilor art. 34 alin. (3), art. 35 alin. (3), art. 36 alin. (2) - (4), art. 37 - 39 constituie contravenție și se sancționează cu amendă de la 50.000 lei la 100.000 lei. Amenda se aplica persoanelor fizice care au îndeplinit calitatea de ordonator de credit la data săvârșirii faptei. (2) Constatarea contravenției prevăzute la alin. (1) și aplicarea sancțiunii se fac de către organele de inspecție economico-financiară din cadrul Ministerului Finanțelor Publice și de Curtea de Conturi. (3) Dispozițiile prezentului articol se completează cu dispozițiile legale care reglementează regimul juridic al contravențiilor. ART. 43 Operatorii economici cu capital integral sau majoritar de stat care aplică prevederile Ordonanței Guvernului nr. 26/2013 privind întărirea disciplinei financiare la nivelul unor operatori economici la care statul sau unitățile administrativ-teritoriale sunt acționari unici ori majoritari sau dețin direct ori indirect o participație majoritară, aprobată cu completări prin Legea nr. 47/2014, cu modificările și completările ulterioare, distribuie și virează în condițiile legii, în termen de 60 de zile de la data aprobării situațiilor financiare aferente anului 2018, sub formă de dividende sau vărsăminte la bugetul de stat, în cazul regiilor autonome, 35% din sumele repartizate la alte rezerve, în condițiile art. 1 alin. (1) lit. g) din Ordonanța Guvernului nr. 64/2001 privind repartizarea profitului la societățile naționale, companiile naționale și societățile comerciale cu capital integral sau majoritar de stat, precum și la regiile autonome, aprobată cu modificări prin Legea nr. 769/2001, cu modificările și completările ulterioare, regăsite în conturile de disponibilități bănești existente în casă și conturi la bănci precum și cele aferente investițiilor pe termen scurt la data de 31 decembrie 2018 și care la aceeași dată nu sunt angajate, prin contracte de achiziție, pentru a fi utilizate ca surse proprii de finanțare. ART. 44 Prevederile art. 19 lit. b) și c) ale art. II din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 80/2010 pentru completarea art. 11 din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 37/2008 privind reglementarea unor măsuri financiare în domeniul bugetar, precum și pentru instituirea altor măsuri financiare în domeniul bugetar, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 283/2011, se aplică în mod corespunzător și în perioada 2019 - 2021. ART. 45 Prevederile art. 10 alin. (7) din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 90/2017 privind unele măsuri fiscal-bugetare, modificarea și completarea unor acte normative și prorogarea unor termene, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 80/2018, cu modificările și completările ulterioare, se aplică în mod corespunzător și în anul 2019. ART. 46 (1) Prin derogare de la prevederile art. 29 alin. (4) din Legea responsabilității fiscal-bugetare nr. 69/2010, republicată, prim-ministrul și ministrul finanțelor publice semnează o declarație de răspundere prin care se atestă, exclusiv, corectitudinea și integralitatea informațiilor din Strategia fiscal-bugetară pentru perioada 2019 - 2021. (2) Prin derogare de la prevederile art. 30 alin. (4) din Legea nr. 69/2010, republicată, prim-ministrul și ministrul finanțelor publice semnează o declarație ce atestă exclusiv încadrarea proiectului de buget pe anul 2019 și perspectiva 2020 -2022 în țintele, obiectivele și prioritățile asumate prin Strategia fiscal-bugetară pentru perioada 2019 - 2021. (3) Prevederile art. 30 alin. (5) din Legea nr. 69/2010, republicată, nu se aplică pentru planificarea bugetară pe anul 2019 și perspectiva 2020 - 2022. ART. 47 (1) Prin derogare de la prevederile art. 49 alin. (4) din Legea nr. 500/2002, cu modificările și completările ulterioare, în anul 2019, începând cu luna următoare intrării în vigoarea a legii bugetului de stat pe anul 2019, ministrul finanțelor publice poate aproba lunar, până la finele lunii în curs pentru luna următoare, limite lunare de credite bugetare, pentru ordonatorii principali de credite finanțați integral de la bugetul de stat, în cadrul cărora ordonatorii principali de credite deschid și repartizează credite bugetare pentru bugetul propriu și pentru instituțiile publice subordonate. (2) În vederea menținerii echilibrului bugetar, în anul 2019, începând cu luna următoare intrării în vigoarea a legii bugetului de stat pe anul 2019, ministrul finanțelor publice poate aproba limite lunare pentru creditele de angajament, pentru ordonatorii principali de credite finanțați integral de la bugetul de stat, în cadrul cărora pot fi încheiate angajamente legale pe tot parcursul anului 2019 pentru bugetul propriu și pentru instituțiile publice subordonate. (3) Se autorizează ministrul finanțelor publice să aprobe modificarea limitelor unor ordonatori principali de credite stabilite potrivit alin. (1) și (2) în cazuri deosebite și pe baza fundamentărilor justificate, precum și ca urmare a utilizării, în condițiile legii, a fondurilor la dispoziția Guvernului. ART. 48 (1) Ordonatorul principal de credite aprobă în bugetul Poliției Române, Poliției de Frontieră Române și Direcției Generale Anticorupție un depozit în lei sau în valută pentru acțiunile structurilor specializate privind pregătirea, organizarea, asigurarea suportului logistic și/sau punerii în executare a acțiunilor privind protecția martorilor, constatarea infracțiunilor flagrante, folosirea investigatorilor sub acoperire, colaboratorilor ori informatorilor, testarea integrității profesionale a personalului Ministerului Afacerilor Interne, precum și pentru acțiunile privind utilizarea metodelor speciale de supraveghere sau cercetare prevăzute de Legea nr. 135/2010 privind Codul de procedură penală, cu modificările și completările ulterioare, sau de legile de organizare și funcționare a acestora. (2) Depozitul prevăzut la alin. (1) se constituie la capitolul 61.01 "Ordine publică și siguranță națională", titlul 20 "Bunuri și servicii", alineatul 20.30.30 "Alte cheltuieli cu bunuri și servicii" și se stabilește în limita bugetului aprobat instituțiilor care fac parte din structurile specializate, conform prevederilor legale. (3) În contabilitatea generală, documentele privind necesitatea și oportunitatea efectuării cheltuielilor din depozitul prevăzut la alin. (1), aprobate de ordonatorul de credite sau persoana împuternicită conform prevederilor legale în vigoare, reprezintă documentele justificative de trecere imediată pe cheltuieli. (4) Modul de planificare, evidență, utilizare, justificare și control al depozitului prevăzut la alin. (1) se stabilește prin ordin al ministrului afacerilor interne. ART. 49 În perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2019 se suspendă aplicarea prevederilor Legii nr. 509/2006 privind acordarea de miere de albine ca supliment nutritiv pentru preșcolari și elevii din clasele I - IV din învățământul de stat și confesional, cu modificările ulterioare. ART. 50 În perioada 2019 - 2021 nu se aplică prevederile art. 8 din Legea educației naționale nr. 1/2011, cu modificările și completările ulterioare. ART. 51 Termenul prevăzut la art. 6 din Ordonanța Guvernului nr. 5/2013 privind stabilirea unor măsuri speciale de impozitare a activităților cu caracter de monopol natural din sectorul energiei electrice și al gazului natural, cu modificările ulterioare, se prorogă până la data de 31 decembrie 2021, inclusiv. ART. 52 Termenul prevăzut la art. 6 din Ordonanța Guvernului nr. 6/2013 privind instituirea unor măsuri speciale pentru impozitarea exploatării resurselor naturale, altele decât gazele naturale, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 261/2013, cu modificările ulterioare, se prorogă până la data de 31 decembrie 2021, inclusiv. ART. 53 (1) Începând cu 1 ianuarie 2019 organizatorii de jocuri de noroc online prevăzuți în Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 77/2009 privind organizarea și exploatarea jocurilor de noroc, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 246/2010, cu modificările și completările ulterioare, au obligația de a plăti o taxă lunară reprezentând 2% calculată la totalul taxelor de participare încasate lunar. (2) Taxa menționată la alin. (1) se calculează, se declară și se plătește la bugetul de stat până la data de 25 inclusiv a lunii următoare celei în care s-au încasat taxele de participare. (3) Modalitatea de calcul al taxei prevăzute la alin. (1) se stabilește prin ordin al președintelui Oficiului Național pentru Jocuri de Noroc. Modalitatea de declarare și plată a taxei prevăzute la alin. (1) se stabilește prin ordin al președintelui Agenției Naționale de Administrare Fiscală. CAPITOLUL III Modificarea și completarea unor acte normative ART. 54 Alineatul (1) al articolului 4 din Legea nr. 246/2007 privind înființarea, organizarea și funcționarea Institutului de Drept Public și Științe Administrative al României, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 485 din 19 iulie 2007, cu modificările ulterioare, se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 4 (1) Cheltuielile curente și de capital ale Institutului se finanțează integral din venituri proprii." ART. 55 După alineatul (4) al articolului 38 din Legea-cadru nr. 153/2017 privind salarizarea personalului plătit din fonduri publice, cu modificările și completările ulterioare, se introduce un nou alineat, alineatul (4A1), cu următorul cuprins: "(4A1) Prin excepție de la prevederile alin. (4), personalul didactic de predare, personalul didactic auxiliar, personalul didactic de conducere și personalul de îndrumare și control din învățământ beneficiază: a) începând cu 1 ianuarie 2019 de prima tranșă de 1/4 din diferența dintre salariul de bază prevăzut de lege pentru anul 2022 și cel din luna decembrie 2018; b) începând cu 1 ianuarie 2020 de a doua tranșă de 1/4 din diferența dintre salariul de bază prevăzut de lege pentru anul 2022 și cel din luna decembrie 2018; c) începând cu 1 septembrie 2020 de salariile de bază prevăzute de lege pentru anul 2022." ART. 56 Articolele 367 - 375 din Legea nr. 95/2006 privind reforma în domeniul sănătății, republicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 652 din 28 august 2015, cu modificările și completările ulterioare, se abrogă. ART. 57 (1) Disponibilitățile Ministerului Sănătății provenite din încasarea veniturilor aferente contribuțiilor stabilite conform art. 367 din Legea nr. 95/2006 privind reforma în domeniul sănătății, republicată, cu modificările și completările ulterioare, până la data abrogării acestuia, existente la data de 31 decembrie 2018, se virează integral la bugetul de stat, potrivit mecanismului stabilit prin norme metodologice aprobate prin ordin al ministrului finanțelor publice în termen de 30 zile de la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență. (2) Restituirile de sume aferente veniturilor încasate din contribuțiile stabilite conform art. 367 din Legea nr. 95/2006 privind reforma în domeniul sănătății, republicată, cu modificările și completările ulterioare, se efectuează de la bugetul de stat conform procedurii de restituire prevăzute de normele metodologice aprobate prin ordin al ministrului finanțelor publice. (3) Cheltuielile finanțate până la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență, din contribuțiile constituite ca venituri proprii ale Ministerului Sănătății, prevăzute de Legea nr. 95/2006, republicată, cu modificările și completările ulterioare, se vor finanța de la bugetul de stat, cel puțin la nivelul plăților efectuate în anul 2018. ART. 58 Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 77/2009 privind organizarea și exploatarea jocurilor de noroc, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 439 din 26 iunie 2009, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 246/2010, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 10, alineatele (4) și (5) se modifică și vor avea următorul cuprins: "(4) Se înființează pe lângă O.N.J.N. o activitate finanțată integral din venituri proprii în conformitate cu prevederile Legii nr. 500/2002, cu modificările și completările ulterioare, pentru promovarea respectării principiilor și măsurilor privind jocurile de noroc responsabile social, astfel cum sunt acestea reglementate de prevederile art. 2 din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 20/2013 privind înființarea, organizarea și funcționarea Oficiului Național pentru Jocuri de Noroc și pentru modificarea și completarea Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 77/2009 privind organizarea și exploatarea jocurilor de noroc, cu modificările și completările ulterioare. Veniturile proprii se constituie din contribuțiile organizatorilor jocurilor de noroc licențiați, cu următoarele contribuții anuale: (i) organizatorii de jocuri de noroc la distanță licențiați din clasa I - 5.000 euro anual; (ii) persoanele juridice implicate direct în domeniul jocurilor de noroc tradiționale și la distanță licențiate din clasa II - 1.000 euro anual; (iii) jocurile la distanță monopol de stat clasa III - 5.000 euro anual; (iv) organizatorii de jocuri de noroc tradiționale licențiați - 1.000 euro anual. (5) Veniturile proprii prevăzute la alin. (4) au natura juridică unei creanțe bugetare și se execută conform prevederilor Legii nr. 207/2015 privind Codul de procedură fiscală, cu modificările și completările ulterioare, pe baza notificării O.N.J.N. ce reprezintă titlu executoriu." 2. La articolul 10, după alineatul (5) se introduc șase noi alineate, alineatele (5A1) - (5A6), cu următorul cuprins: "(5A1) Veniturile activității proprii se utilizează pentru prevenirea dependenței de jocuri de noroc și vor fi alocate pentru activitățile și programele de protecție a tinerilor și a jucătorilor împotriva jocurilor de noroc, prevenirea și tratamentul dependenței de jocuri de noroc, realizarea promovării și publicității responsabile, soluționarea promptă și eficientă a litigiilor dintre un organizator de joc și un jucător, sub condițiile și în conformitate cu procedura stabilită prin ordin al președintelui O.N.J.N. (5A2) Activitatea prevăzută la alin. (4) se încadrează în același capitol bugetar la care este încadrat și ordonatorul de credite pe lângă care s-a înființat. (5A3) Bugetul de venituri și cheltuieli pentru această activitate se elaborează și se aprobă odată cu bugetul O.N.J.N., conform prevederilor legale în vigoare. (5A4) Excedentul anual rezultat din execuția bugetului de venituri și cheltuieli al activității se reportează în anul următor cu aceeași destinație, conform prevederilor legale în vigoare. (5A5) Execuția de casă a bugetului de venituri și cheltuieli al activității se realizează prin Trezoreria Statului, conform prevederilor legale în vigoare. (5A6) Raportarea execuției de casă a bugetului de venituri și cheltuieli al activității se efectuează în conformitate cu prevederile legale în vigoare." 3. La articolul 10, alineatul (8) se abrogă. 4. La articolul 13, alineatul (3) se modifică și va avea următorul cuprins: "(3) Taxele percepute pentru obținerea licenței de organizare a jocurilor de noroc și a autorizației de exploatare a jocurilor de noroc, taxa de acces prevăzută la alin. (4), precum și celelalte taxe prevăzute în prezenta ordonanță de urgență constituie venit la bugetul de stat." 5. La articolul 14 alineatul (2) litera b) punctul (i), litera C se abrogă. 6. La articolul 14 alineatul (2) litera b) punctul (iv), litera C se abrogă. 7. La articolul 14 alineatul (2) litera b) punctul (v), litera D se abrogă. 8. La anexă, la punctul 1 subpunctul II litera G, punctul (i) se modifică și va avea următorul cuprins: "(i) slot machine clasa A: 3.600 euro" 9. La anexă, la punctul 3, litera A se modifică și va avea următorul cuprins: "A. Pentru videoloterie (VLT): 3% aplicată asupra venitului din jocurile de noroc ale operatorului licențiat. Taxa se virează în totalitate la bugetul de stat, până la data de 25 inclusiv a lunii următoare, pentru luna anterioară." ART. 59 Disponibilitățile Ministerului Tineretului și Sportului provenite din încasarea veniturilor aferente cotei de 1% din taxele și accizele aplicate la nivel național pentru țigarete, țigări și băuturi alcoolice, existente la data de 31 decembrie 2018, se virează integral la bugetul de stat, potrivit mecanismului stabilit prin norme metodologice aprobate prin ordin al ministrului finanțelor publice în termen de 30 de zile de la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență. ART. 60 Articolul 37 din Legea nr. 318/2015 pentru înființarea, organizarea și funcționarea Agenției Naționale de Administrare a Bunurilor Indisponibilizate și pentru modificarea și completarea unor acte normative, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 961 din 24 decembrie 2015, se abrogă. ART. 61 Legea energiei electrice și a gazelor naturale nr. 123/2012, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 485 din 16 iulie 2012, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 22, după alineatul (1) se introduce un nou alineat, alineatul (1A1), cu următorul cuprins: "(1A1) Pentru perioada 1 martie 2019 - 28 februarie 2022, pentru clienții casnici furnizarea de energie electrică se realizează în condiții reglementate, de către ANRE." 2. La articolul 22 alineatul (2), litera d) se modifică și va avea următorul cuprins: "d) să aprobe și să publice tarifele aplicate de furnizorii de ultimă instanță clienților casnici pentru perioada 1 martie 2019 - 28 februarie 2022." 3. La articolul 28, după litera b) se introduce o nouă literă, litera bA1), cu următorul cuprins: "bA1) să livreze furnizorilor de ultimă instanță, în perioada 1 martie 2019 - 28 februarie 2022, energia electrică necesară asigurării consumului clienților casnici pentru care aplică tarife reglementate, în conformitate cu reglementările elaborate de ANRE;". 4. La articolul 28, litera c) se modifică și va avea următorul cuprins: "c) să oferteze public și nediscriminatoriu pe piața concurențială întreaga energie electrică rămasă disponibilă după îndeplinirea obligației prevăzute la lit. bA1)." 5. La articolul 55, alineatul (1) se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 55 (1) Furnizorii de ultimă instanță sunt obligați să asigure furnizarea de energie electrică, în condiții de calitate și la prețuri rezonabile, transparente, ușor comparabile și nediscriminatorii conform reglementărilor ANRE, cu respectarea prevederilor art. 22 alin. (1) și (1A1), următoarelor categorii de clienți: a) clienții finali care, la data intrării în vigoare a prezentei legi, nu și-au exercitat dreptul la eligibilitate: b) clienții casnici și clienții noncasnici cu număr mediu scriptic de salariați mai mic de 50 și o cifră de afaceri anuală sau o valoare totală a activelor din bilanțul contabil anual care nu depășește 10 milioane de euro" 6. La articolul 63, alineatul (3) se abrogă. 7. La articolul 75 alineatul (1), litera c) se modifică și va avea următorul cuprins: "c) tarife/prețuri reglementate pentru furnizarea de energie electrică clienților prevăzuți la art. 55 alin. (1) cu respectarea prevederilor art. 22, până la eliminarea acestora." 8. La articolul 76, după alineatul (3) se introduc două noi alineate, alineatele (4) și (5), cu următorul cuprins: "(4) Prețurile de vânzare ale producătorilor pentru clienții casnici se stabilesc pe baza metodologiilor aprobate de ANRE la începutul fiecărui an. (5) Diferențele de costuri de achiziție din anii 2018 și 2019 ale furnizorilor, nerecuperate prin prețurile practicate, se vor recupera până la data de 30.06.2022, conform reglementărilor ANRE." 9. La articolul 93, după punctul 47 se introduce un nou punct, punctul 48, cu următorul cuprins: "48. nerespectarea prevederilor art. 28 lit. bA1) și c)." 10. La articolul 93, după alineatul (2) se introduce un nou alineat, alineatul (2A1), cu următorul cuprins: "(2A1) Contravenția prevăzută la alin. (1) pct. 48 se sancționează cu amendă în cuantum de 10% din cifra de afaceri a anului anterior aplicării sancțiunii contravenționale." 11. La articolul 104, alineatul (7) se modifică și va avea următorul cuprins: "(7) După adjudecarea concesiunii, în vederea desfășurării activității, concesionarul solicită autorizațiile/licențele specifice prevăzute de legislația în vigoare. Acesta are obligația să asigure și furnizarea gazelor naturale în regim reglementat la clienții casnici care nu și-au exercitat dreptul de eligibilitate până la data eliminării prețurilor reglementate, scop pentru care are obligația să dețină și licența pentru activitatea de furnizare de gaze naturale; pentru operatorul economic care, potrivit prevederilor legale, are obligația de a realiza separarea legală a activităților de distribuție și furnizare, operatorul economic afiliat acestuia deține licența pentru activitatea de furnizare de gaze naturale și are obligația să asigure furnizarea gazelor naturale în regim reglementat la clienții casnici care nu și-au exercitat dreptul de eligibilitate până la data eliminării prețurilor reglementate." 12. La articolul 124, după alineatul (1) se introduc trei noi alineate, alineatele (1A1) - (1A3), cu următorul cuprins: "(1A1) În perioada 1 aprilie 2019 - 28 februarie 2022, producătorii, inclusiv filialele acestora și/sau afiliații aparținând aceluiași grup de interes economic care desfășoară atât activități de extracție, cât și activități de vânzare a gazelor naturale extrase de pe teritoriul României au obligația să vândă cu prețul de 68 lei/MWh cantitățile de gaze naturale rezultate din activitatea de producție internă curentă către furnizori și clienți finali eligibili. În această perioadă, producătorul are obligația să vândă cu prioritate către furnizori, în condiții reglementate de ANRE, pentru asigurarea întregului necesar de consum al clienților casnici, din producția curentă și/sau din depozitele de înmagazinare. (1A2) Producătorii, inclusiv filialele acestora și/sau afiliații aparținând aceluiași grup de interes economic care desfășoară atât activități de extracție cât și activități de vânzare a gazelor naturale extrase de pe teritoriul României nu vor mai încheia contracte de vânzare cu livrare pe teritoriul României, la prețuri mai mari de 68 lei/MWh. Diferențele de costuri de achiziție din anii 2018 și 2019 ale furnizorilor, nerecuperate prin prețurile practicate, se vor recupera până la data de 30 iunie 2022, conform reglementărilor ANRE. (1A3) Prețul de achiziție plătit de furnizori pentru gazele din producția internă curentă necesare pentru acoperirea consumului clienților finali nu poate depăși valoarea de 68 lei/MWh, indiferent de vânzător." 13. La articolul 174, după alineatul (7) se introduce un nou alineat, alineatul (7A1), cu următorul cuprins: "(7A1) Prin excepție de la alin. (7), clienții casnici care și-au exercitat dreptul de eligibilitate au dreptul să revină la furnizarea reglementată." 14. La articolul 181, după alineatul (8) se introduce un nou alineat, alineatul (9), cu următorul cuprins: "(9) Prin derogare de la prevederile alin. (1) - (8), pentru perioada 01.04.2019 -28.02.2022, în conformitate cu reglementările proprii, ANRE va stabili o structură specifică de amestec import/intern pentru cantitatea de gaze naturale destinată asigurării consumului clienților finali noncasnici." 15. La articolul 194, după punctul 42 se introduce un nou punct, punctul 43, cu următorul cuprins: "43. nerespectarea prevederilor art. 124 alin. (1A1) - (1A3) de la articolul 124."*) *) Sintagma "nerespectarea prevederilor art. 124 alin. (1A1) - (IA3) de la articolul 124" nu este corectă din punct de vedere gramatical, însă ea este reprodusă exact în forma în care a fost publicată la pagina 22 din Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 1116 din 29 decembrie 2018. 16. La articolul 195, după alineatul (4A1) se introduce un nou alineat, alineatul (4A2), cu următorul cuprins: "(4A2) Prin derogare de la prevederile art. 8 alin. (2) din Ordonanța Guvernului nr. 2/2001 privind regimul juridic al contravențiilor, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 180/2002, contravenția prevăzută la art. 194 pct. 43 se sancționează cu amendă în cuantum de 10% din cifra de afaceri a anului anterior aplicării sancțiunii contravenționale." ART. 62 Articolul 12 din Legea nr. 218/2005 privind stimularea absorbției fondurilor alocate României pentru agricultură, dezvoltare rurală, pescuit și afaceri maritime, gestionate de Ministerul Agriculturii și Dezvoltării Rurale, prin instrumente financiare de garantare și creditare, precum și pentru susținerea obiectivelor naționale de politică agricolă, republicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 132 din 20 februarie 2008, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și va avea următorul conținut: "ART. 12 (1) Sumele alocate în baza prezentei legi, rămase neutilizate după finalizarea Programului SAPARD, precum și cele rezultate din rambursarea creditelor garantate de fondurile de garantare se vor utiliza în continuare pentru acordarea de garanții beneficiarilor Fondului european agricol pentru dezvoltare rurală, Fondului european pentru pescuit și Fondului european de garantare agricolă și pentru majorarea capitalului social al Societății Naționale «Casa de Comerț Agroalimentar UNIREA» înființată prin Hotărârea Guvernului nr. 933/2018 privind înființarea Societății Naționale «Casa Română de Comerț Agroalimentar UNIREA» - S.A., cu respectarea prevederilor în domeniul ajutorului de stat. (2) Sumele destinate majorării capitalului social al Societății Naționale «Casa de Comerț Agroalimentar UNIREA», potrivit prevederilor alin. (1), se aprobă prin hotărâre a Guvernului." ART. 63 Alineatul (6) al articolului 1 din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 52/2017 privind restituirea sumelor reprezentând taxa specială pentru autoturisme și autovehicule, taxa pe poluare pentru autovehicule, taxa pentru emisiile poluante provenite de la autovehicule și timbrul de mediu pentru autovehicule, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 644 din 7 august 2017, aprobată prin Legea nr. 258/2018, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și va avea următorul cuprins: "(6) Restituirea sumelor prevăzute la alin. (1) se realizează, în baza deciziilor emise de organul fiscal central competent, potrivit prevederilor Legii nr. 207/2015, cu modificările și completările ulterioare, astfel: a) pentru taxa specială pentru autoturisme și autovehicule, taxa pe poluare pentru autovehicule, taxa pentru emisiile poluante provenite de la autovehicule, în perioada 1 ianuarie 2018 - 30 iunie 2019; b) pentru timbrul de mediu pentru autovehicule, în perioada 1 septembrie 2018 -30 iunie 2019." ART. 64 (1) Sumele rămase de restituit, reprezentând taxa specială pentru autoturisme și autovehicule, taxa pe poluare pentru autovehicule și taxa pentru emisiile poluante provenite de la autovehicule, pentru care au fost emise decizii de soluționare a cererii de restituire potrivit art. 5 alin. (1) din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 52/2017, aprobată prin Legea nr. 258/2018, cu modificările și completările ulterioare, se restituie, din oficiu, de organele emitente ale acestora, până la data de 30 iunie 2019. (2) Sumele rămase de restituit, reprezentând timbru de mediu pentru care au fost emise decizii de soluționare a cererii de restituire potrivit art. 5 alin. (2) din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 52/2017, aprobată prin Legea nr. 258/2018, cu modificările și completările ulterioare, se restituie, din oficiu, de organele emitente ale acestora, până la data de 30 iunie 2019. ART. 65 Legea nr. 52/2011 privind exercitarea unor activități cu caracter ocazional desfășurate de zilieri, republicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 947 din 22 decembrie 2015, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 4, după alineatul (5) se introduc trei noi alineate, alineatele (6) - (8), cu următorul cuprins: "(6) O persoană nu poate presta activități în regim zilier mai mult de 120 de zile în decursul unui an calendaristic, indiferent de numărul de beneficiari, cu excepția zilierilor care prestează activități în domeniul creșterii animalelor în sistem extensiv prin pășunatul sezonier al ovinelor, bovinelor, cabalinelor, activități sezoniere în cadrul grădinilor botanice aflate în subordinea universităților acreditate, precum și în domeniul viticol, pentru care perioada poate fi de 180 de zile în decursul unui an calendaristic. (7) Beneficiarul nu poate utiliza o persoană mai mult de 25 de zile calendaristice în mod continuu în activitățile de tip zilier. (8) Dacă activitatea depusă de zilier necesită o perioadă mai mare decât cea prevăzută la alin. (7), acesta poate fi utilizat pe bază de contract de muncă pe perioadă determinată." 2. La articolul 13, alineatul (1) se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 13 (1) Munca necalificată cu caracter ocazional se poate presta în următoarele domenii prevăzute în Clasificarea activităților din economia națională, actualizată: a) agricultură, vânătoare și servicii anexe - diviziunea 01; b) silvicultură, cu excepția exploatări forestiere - diviziunea 02; c) pescuit și acvacultură - diviziunea 03;". 3. La articolul 14 alineatul (1), partea introductivă se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 14 (1) Următoarele fapte săvârșite de beneficiar și zilier constituie contravenții și se sancționează după cum urmează:". 4. La articolul 14 alineatul (1), după litera h) se introduce o nouă literă, litera i), cu următorul cuprins: "i) nerespectarea de către zilier a prevederilor art. 4 alin. (6) se sancționează cu amendă de la 500 lei la 2.000 lei." 5. La articolul 14, alineatul (3) se modifică și va avea următorul cuprins: "(3) Contravenientul poate achita, pe loc sau în termen de cel mult 15 zile de la data înmânării procesului-verbal ori, după caz, de la data comunicării acestuia, jumătate din minimul amenzii prevăzute la alin. (1), agentul constatator făcând mențiune despre această posibilitate în procesul-verbal." ART. 66 Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 688 din 10 septembrie 2015, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 60, după punctul 4 se introduce un nou punct, punctul 5, cu următorul cuprins: "5. persoanele fizice, pentru veniturile realizate din salarii și asimilate salariilor prevăzute la art. 76 alin. (1) - (3), în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 inclusiv, pentru care sunt îndeplinite următoarele condiții: a) angajatorii desfășoară activități în sectorul construcții care cuprind: (i) activitatea de construcții definită la codul CAEN 41.42.43 - secțiunea F -Construcții; (ii) domeniile de producere a materialelor de construcții, definite de următoarele coduri CAEN: 2312 - Prelucrarea și fasonarea sticlei plate; 2331 - Fabricarea plăcilor și dalelor din ceramic; 2332 - Fabricarea cărămizilor, țiglelor și altor produse pentru construcții din argilă arsă; 2361 - Fabricarea produselor din beton pentru construcții; 2362 - Fabricarea produselor din ipsos pentru construcții; 2363 - Fabricarea betonului; 2364 - Fabricarea mortarului; 2369 - Fabricarea altor articole din beton, ciment și ipsos; 2370 - Tăierea, fasonarea și finisarea pietrei; 2223 - Fabricarea articolelor din material plastic pentru construcții; 1623 - Fabricarea altor elemente de dulgherie și tâmplărie pentru construcții; 2512 - Fabricarea de uși și ferestre din metal; 2511 - Fabricarea de construcții metalice și părți componente ale structurilor metalice; 0811 - Extracția pietrei ornamentale și a pietrei pentru construcții, extracția pietrei calcaroase, ghipsului, cretei și a ardeziei; 0812 - Extracția pietrișului și nisipului; 711 - Activități de arhitectură, inginerie și servicii de consultanță tehnică; b) angajatorii realizează cifră de afaceri din activitățile menționate la lit. a) în limita a cel puțin 80% din cifra de afaceri totală, calculată cumulat de la începutul anului, inclusiv luna în care aplică scutirea; c) veniturile brute lunare din salarii și asimilate salariilor prevăzute la art. 76 alin. (1) - (3), realizate de persoanele fizice pentru care se aplică scutirea, sunt cuprinse între 3.000 și 30.000 lei lunar inclusiv și sunt realizate în baza contractului individual de muncă; d) scutirea se aplică potrivit instrucțiunilor la ordinul comun al ministrului finanțelor publice, al ministrului muncii, familiei, protecției sociale și persoanelor vârstnice și al ministrului sănătății, prevăzut la art. 147 alin. (17), iar Declarația privind obligațiile de plată a contribuțiilor sociale, impozitului pe venit și evidența nominală a persoanelor asigurate reprezintă declarație pe propria răspundere pentru îndeplinirea condițiilor de aplicare a scutirii." 2. La articolul 76 alineatul (3), litera h) se modifică și va avea următorul cuprins: "h) bilete de valoare sub forma tichetelor cadou acordate potrivit legii, cu excepția destinațiilor și limitelor prevăzute la alin. (4) lit. a), tichetelor de masă, voucherelor de vacanță, tichetelor de creșă și tichetelor culturale, acordate potrivit legii." 3. La articolul 76 alineatul (3), după litera h) se introduce o nouă literă, litera i), cu următorul cuprins: "i) indemnizația de hrană și indemnizația de vacanță acordate potrivit prevederilor Legii-cadru nr. 153/2017 privind salarizarea personalului plătit din fonduri publice, cu modificările și completările ulterioare." 4. La articolul 105, alineatul (4) se modifică și va avea următorul cuprins: "(4) În cazul persoanelor fizice/membrilor asocierilor fără personalitate juridică, cultivarea terenurilor cu soiuri de plante pentru producția destinată furajării animalelor deținute de contribuabilii respectivi pentru care venitul se determină pe baza normelor de venit și a celor prevăzute la alin. (2) nu generează venit impozabil." 5. La articolul 105, după alineatul (4) se introduce un nou alineat, alineatul (5), cu următorul cuprins: "(5) Metodologia de aplicare a prevederilor alin. (4) se stabilește prin ordin al ministrului agriculturii și dezvoltării rurale, cu avizul Ministerului Finanțelor Publice." 6. La articolul 122 alineatul (4), literele a) și c) și alineatul (5) se modifică și vor avea următorul cuprins: "(4) Nu se depune Declarația unică privind impozitul pe venit și contribuțiile sociale datorate de persoanele fizice - cap. I, pentru următoarele categorii de venituri: a) venituri nete determinate pe bază de normă de venit, cu excepția celor care au completat și depus declarația prevăzută la art. 120 alin. (4); (...) c) venituri din cedarea folosinței bunurilor sub formă de arendă, a căror impunere este finală potrivit prevederilor art. 84 alin. (8), precum și venituri din cedarea folosinței bunurilor pentru care chiria este exprimată în lei și nu s-a optat pentru stabilirea venitului net anual în sistem real, iar la sfârșitul anului anterior nu îndeplinesc condițiile pentru calificarea veniturilor în categoria veniturilor din activități independente; (5) Declarația prevăzută la alin. (1) - (3) se completează și se depune prin mijloace electronice de transmitere la distanță, conform art. 79 din Legea nr. 207/2015, cu modificările și completările ulterioare." 7. La articolul 125, alineatul (4) se modifică și va avea următorul cuprins: "(4) Asocierile, cu excepția celor care realizează venituri din activități agricole impuse pe baza normelor de venit, au obligația să depună la organul fiscal competent, până la data de 15 februarie a anului următor, declarații anuale de venit, conform modelului stabilit prin ordin al președintelui A.N.A.F., care vor cuprinde și distribuția venitului net/pierderii aferent asociaților." 8. La articolul 133 alineatul (15), după litera b) se introduce o nouă literă, litera c), cu următorul cuprins: "c) bonificația prevăzută la lit. a) de care beneficiază persoanele fizice care obțin venituri anuale pentru care exista obligația completării și depunerii numai a declarației prevăzute la art. 120 se acordă de către organul fiscal." 9. La articolul 133, după alineatul (15) se introduce un nou alineat, alineatul (15A1), cu următorul cuprins: "(15A1) Procedura de acordare a bonificației prevăzută la alin. (15) se stabilește prin ordin al președintelui A.N.A.F." 10. După articolul 138 se introduce un nou articol, articolul 138A1, cu următorul cuprins: "ART. 138A1 Prevederi speciale pentru domeniul construcțiilor (1) În perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 inclusiv, pentru persoanele fizice care realizează venituri din salarii și asimilate salariilor realizate în baza contractelor individuale de muncă încheiate cu angajatori care desfășoară activități în sectorul construcții și care se încadrează în condițiile prevăzute la art. 60 pct. 5, cota contribuției de asigurări sociale prevăzută la art. 138 lit. a) cu 3,75 puncte procentuale. (2) Persoanele prevăzute la alin. (1) care datorează contribuția la fondul de pensii administrat privat reglementat de Legea nr. 411/2004 privind fondurile de pensii administrate privat, republicată, cu modificările și completările ulterioare, sunt scutite de la plata acestei contribuții în limita cotei prevăzute la alin. (1). (3) Prevederile alin. (1) și (2) se aplică potrivit instrucțiunilor la ordinul comun al ministrului finanțelor publice, al ministrului muncii, familiei, protecției sociale și persoanelor vârstnice și al ministrului sănătății, prevăzut la art. 147 alin. (17)." 11. La articolul 139 alineatul (1), după litera q) se introduce o nouă literă, litera r), cu următorul cuprins: "r) indemnizația de hrană și indemnizația de vacanță acordată potrivit prevederilor Legii-cadru nr. 153/2017, cu modificările și completările ulterioare." 12. Articolul 140 se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 140 Baza de calcul al contribuției de asigurări sociale datorate de angajatori sau persoane asimilate acestora (1) Pentru persoanele fizice și juridice care au calitatea de angajatori sau sunt asimilate acestora, baza lunară de calcul pentru contribuția de asigurări sociale o reprezintă suma câștigurilor brute prevăzute la art. 139, realizate de persoanele fizice care obțin venituri din salarii sau asimilate salariilor asupra cărora se datorează contribuția, pentru activitatea desfășurată în condiții deosebite, speciale sau în alte condiții de muncă. (2) Nu se cuprind în baza lunară de calcul al contribuției de asigurări sociale datorate de angajatorii care desfășoară activități în sectorul construcții și care se încadrează în condițiile prevăzute la art. 60 pct. 5 veniturile din salarii și asimilate salariilor realizate de persoanele fizice realizate în baza contractelor individuale de muncă încheiate cu acești angajatori, în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 inclusiv." 13. La articolul 142, litera r) se modifică și va avea următorul cuprins: "r) biletele de valoare sub forma tichetelor de masă, voucherelor de vacanță, tichetelor cadou, tichetelor de creșă, tichetelor culturale, acordate potrivit legii;". 14. La articolul 146, alineatele (5) și (5A1) se modifică și vor avea următorul cuprins: "(5) Calculul contribuției de asigurări sociale datorate de către persoanele fizice care obțin venituri din salarii sau asimilate salariilor, precum și de către instituțiile prevăzute la art. 136 lit. d) - f) se realizează prin aplicarea cotelor stabilite potrivit art. 138 lit. a) sau art. 138A1 alin. (1) și (2), după caz, asupra bazelor lunare de calcul prevăzute la art. 139, art. 143 - 145, după caz, în care nu se includ veniturile prevăzute la art. 141 și 142. (5A1) Contribuția de asigurări sociale datorată de către persoanele fizice care obțin venituri din salarii sau asimilate salariilor, în baza unui contract individual de muncă cu normă întreagă sau cu timp parțial, calculată potrivit alin. (5), nu poate fi mai mică decât nivelul contribuției de asigurări sociale calculate prin aplicarea cotelor stabilite potrivit art. 138 lit. a) sau art. 138A1, după caz, asupra salariului de bază minim brut pe țară în vigoare în luna pentru care se datorează contribuția de asigurări sociale, corespunzător numărului zilelor lucrătoare din lună în care contractul a fost activ." 15. La articolul 146, după alineatul (5A4) se introduce un nou alineat, alineatul (5A5), cu următorul cuprins: "(5A5) În situația în care, prin hotărâre a Guvernului se utilizează, în aceeași perioadă, mai multe valori ale salariului minim brut pe țară, diferențiat în funcție de studii, de vechime sau alte criterii prevăzute de lege, în aplicarea prevederilor alin. (5A1) se ia în calcul valoarea salariului minim brut pe țară prevăzută pentru categoria de persoane pentru care se datorează contribuția." 16. La articolul 154 alineatul (1), după litera q) se introduce o nouă literă, litera r), cu următorul cuprins: "r) persoanele fizice pentru veniturile din salarii și asimilate salariilor în baza contractelor individuale de muncă încheiate cu angajatori care desfășoară activități în sectorul construcții și care se încadrează în condițiile prevăzute la art. 60 pct. 5, în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 inclusiv." 17. La articolul 157 alineatul (1), după litera ș) se introduce o nouă literă, litera t), cu următorul cuprins: "t) indemnizația de hrană și indemnizația de vacanță acordate potrivit prevederilor Legii-cadru nr. 153/2017, cu modificările și completările ulterioare." 18. La articolul 168, alineatul (5A1) se modifică și va avea următorul cuprins: "(5A1) Prevederile art. 146 alin. (5A1) - (5A5) se aplică în mod corespunzător." 19. La articolul 170 alineatul (2), litera e) se modifică și va avea următorul cuprins: "e) venitul și/sau câștigul din investiții, stabilit conform art. 94 - 97. În cazul veniturilor din dobânzi se iau în calcul sumele încasate, iar în cazul veniturilor din dividende se iau în calcul dividendele distribuite și încasate începând cu anul 2018;". 20. Articolul 220A3 se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 220A3 Cota contribuției asiguratorii pentru muncă (1) Cota contribuției asiguratorii pentru muncă este de 2,25%. (2) Prin excepție de la prevederile alin. (1), în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 inclusiv, cota contribuției asiguratorii pentru muncă se reduce la nivelul cotei care se face venit la Fondul de garantare pentru plata creanțelor salariale constituit în baza Legii nr. 200/2006 privind constituirea și utilizarea Fondului de garantare pentru plata creanțelor salariale, cu modificările ulterioare, în cazul angajatorilor care desfășoară activități în sectorul construcții și care se încadrează în condițiile prevăzute la art. 60 pct. 5." 21. La articolul 220A4 alineatul (1), după litera k) se introduce o nouă literă, litera l), cu următorul cuprins: "l) indemnizația de hrană și indemnizația de vacanță acordate potrivit prevederilor Legii-cadru nr. 153/2017, cu modificările și completările ulterioare." 22. La articolul 220A6, după alineatul (4) se introduce un nou alineat, alineatul (4A1), cu următorul cuprins: "(4A1) Prin excepție de la prevederile alin. (4), în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 inclusiv, contribuția asiguratorie pentru muncă încasată la bugetul de stat de la angajatorii care desfășoară activități în sectorul construcții și care se încadrează în condițiile prevăzute la art. 60 pct. 5 se distribuie integral la Fondul de garantare pentru plata creanțelor salariale constituit în baza Legii nr. 200/2006, cu modificările și completările ulterioare." 23. La articolul 331, alineatul (6) se modifică și va avea următorul cuprins: "(6) Prevederile alin. (2) lit. c), d), e), f), i), j) și k) se aplică până la data de 30 iunie 2022 inclusiv." 24. La articolul 342, alineatele (5), (6) și (11) - (13) se abrogă. 25. La articolul 343, alineatul (3) se abrogă. 26. La articolul 343, alineatul (5) se modifică și va avea următorul cuprins: "(5) Acciza specifică exprimată în lei/1.000 de țigarete se determină anual, pe baza prețului mediu ponderat de vânzare cu amănuntul, a procentului legal aferent accizei ad valorem și a accizei totale al cărei nivel este prevăzut în anexa nr. 1. Această acciză specifică se aprobă prin ordin al ministrului finanțelor publice, care se publică în Monitorul Oficial al României, Partea I, până la 1 martie. În perioada 1 ianuarie 2019 - 31 martie 2019 acciza specifică pentru țigarete este de 372,73 lei/1.000 țigarete." 27. La anexa nr. 1 de la titlul VIII - Accize și alte taxe speciale, la numărul curent 6, coloanele 4 - 8 se modifică și vor avea următorul cuprins: Nr. | crt.| Denumirea | U.M. produsului | | | Acciza (lei/U.M.) sau a grupei| de produse | | | 2017 | | | | | 2018 | 2019 | | | | | 2020 | | | 2021 | 2022 | | | 0 | 1 | 2 | | 3 | | | 4 | 5 | | | 6 | | 7 | 8 | | ..)| Tutun prelucrat 6 IȚigarete |1.000 | 439,94| 448,74|483,74*)| 500,80| 529,00| 539,58 | Ițigaretel | | | | | ___|________________|________|__________|_________|_________|_________|_________|_________ *) Nivel aplicabil începând cu 1 ianuarie 2019." 28. La articolul 491, după alineatul (2) se introduce un nou alineat, alineatul (3), cu următorul cuprins: "(3) Dacă hotărârea consiliului local nu a fost adoptată cu cel puțin 3 zile lucrătoare înainte de expirarea exercițiului bugetar, în anul fiscal următor, în cazul oricărui impozit sau oricărei taxe locale, care constă într-o anumită sumă în lei sau care este stabilită pe baza unei anumite sume în lei ori se determină prin aplicarea unei cote procentuale, se aplică de către compartimentul de resort din aparatul de specialitate al primarului, nivelurile maxime prevăzute de prezentul cod, indexate potrivit prevederilor alin. (1)." ART. 67 (1) Prin derogare de la prevederile art. 4 din Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, cu modificările și completările ulterioare, prevederile art. 66 intră în vigoare la data publicării prezentei ordonanțe de urgență în Monitorul Oficial al României, Partea I, cu excepția: a) pct. 23 - 27, care intră în vigoare la data de 1 ianuarie 2019; b) pct. 1, 2, 4, 5, 10, 12 - 16, 18, 20 și 22, care se aplică începând cu veniturile aferente lunii ianuarie 2019. (2) Termenul de emitere a ordinului privind procedura prevăzută la art. 133 alin. (15A1) din Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, cu modificările și completările ulterioare, astfel cum a fost modificată și completată prin prezenta ordonanță de urgență, este de 45 de zile de la publicarea în Monitorul Oficial al României, Partea I, a prezentului act normativ. ART. 68 (1) Prin derogare de la prevederile art. 224 alin. (2) din Legea nr. 95/2006 privind reforma în domeniul sănătății, republicată, cu modificările și completările ulterioare, persoanele fizice care își desfășoară activitatea în baza contractelor individuale de muncă încheiate cu angajatori care desfășoară activități în sectorul construcții și care se încadrează în condițiile prevăzute la art. 60 pct. 5 din Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, cu modificările și completările ulterioare, sunt asigurate în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 în sistemul asigurărilor sociale de sănătate fără plata contribuției. (2) Persoanele fizice prevăzute la alin. (1) beneficiază în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 de drepturile acordate din sistemul asigurărilor pentru accidente de muncă și boli profesionale, sistemul asigurărilor pentru șomaj, conform legislației în vigoare, inclusiv de concedii și indemnizații de asigurări sociale de sănătate, fără plata de către angajatori a contribuției asiguratorii pentru muncă prevăzută de Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, cu modificările și completările ulterioare. (3) Perioadele lucrate în sectorul construcțiilor de către persoanele prevăzute la alin. (1) constituie stagiu de cotizare pentru stabilirea dreptului la indemnizație de șomaj și indemnizație pentru incapacitate temporară de muncă acordate în conformitate cu legislația în vigoare. ART. 69 Alineatul (1) al articolului 17 din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 16/2018 privind asigurarea măsurilor necesare organizării și desfășurării unor proiecte culturale, precum și pentru modificarea și completarea unor acte normative, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 239 din 19 martie 2018, se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 17 (1) Cheltuielile aferente pregătirii și desfășurării Sezonului în perioada 2018 -2019 se suportă în limita fondurilor aprobate anual potrivit legii, prin bugetele Ministerului Afacerilor Externe, Ministerului Culturii și Identității Naționale, Institutului Cultural Român și Ministerului Apărării Naționale." ART. 70 Alineatele (2) și (3) ale articolului 9 din Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 88/2013 privind adoptarea unor măsuri fiscal-bugetare pentru îndeplinirea unor angajamente convenite cu organismele internaționale, precum și pentru modificarea și completarea unor acte normative, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 593 din 20 septembrie 2013, aprobată cu modificări prin Legea nr. 25/2014, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și vor avea următorul cuprins: "(2) Până la data de 31 iulie 2019, în paralel cu utilizarea sistemului național de raportare, entitățile publice au obligația de a întocmi și de a depune situațiile financiare și celelalte tipuri de rapoarte stabilite pe baza datelor din evidența contabilă, pe suport hârtie, în formatul și la termenele stabilite de normele contabile în vigoare și de a depune bugetele de venituri și cheltuieli aprobate potrivit legislației în vigoare la unitățile Trezoreriei Statului, pe suport hârtie. (3) Începând cu data de 1 august 2019, rapoartele acceptate de sistem nu se mai transmit pe suport hârtie către Ministerul Finanțelor Publice și unitățile subordonate." ART. 71 (1) Prin derogare de la prevederile art. 164 alin. (1) din Legea nr. 53/2003 - Codul muncii, republicată, cu modificările și completările ulterioare, în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2019, pentru domeniul construcțiilor, salariul de bază minim brut pe țară garantat în plată se stabilește în bani, fără a include sporuri și alte adaosuri, la suma de 3.000 lei lunar, pentru un program normal de lucru în medie de 167,333 ore pe lună, reprezentând 17,928 lei/oră. (2) Prevederile alin. (1) se aplică exclusiv domeniilor de activitate prevăzute la art. 66 pct. 1 din prezenta ordonanță de urgență. ART. 72 Legea nr. 207/2015 privind Codul de procedură fiscală, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 547 din 23 iulie 2015, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. După articolul 62 se introduce un nou articol, articolul 62A1, cu următorul cuprins: "ART. 62A1 Accesul organului fiscal central la informații privind combaterea spălării banilor Entitățile raportoare care intră sub incidența legislației pentru prevenirea și combaterea spălării banilor și finanțării terorismului pun la dispoziția organului fiscal central, la cerere, în cadrul termenului de păstrare prevăzut de lege, informații și documente privitoare la: a) mecanismele și procedurile în baza cărora aplică măsurile de precauție privind clientela; b) identificare clientului și a beneficiarului real; c) evaluarea scopului și naturii dorite a relației de afaceri; d) monitorizarea relației de afaceri; e) evidențele tranzacțiilor." 2. La articolul 194 alineatul (1), litera e) se modifică și va avea următorul cuprins: "e) să se achite obligațiile fiscale administrate de organul fiscal, nestinse la data comunicării deciziei de eșalonare la plată și care nu fac obiectul eșalonării la plată, în termen de cel mult 180 de zile de la data comunicării acestei decizii sau până la finalizarea eșalonării la plată, cu excepția situației în care debitorul a solicitat eșalonarea la plată potrivit art. 195;". 3. La articolul 195, alineatele (1) - (3) se modifică și vor avea următorul cuprins: "(1) Pe perioada de valabilitate a eșalonării, decizia de eșalonare la plată poate fi modificată la cererea debitorului prin includerea în eșalonare a următoarelor obligații fiscale cuprinse în certificatul de atestare fiscală emis de organul fiscal competent: a) obligațiile fiscale de a căror plată depinde menținerea valabilității eșalonării la plată, prevăzute la art. 194 alin. (1) lit. a) - c), e) - i) și n); b) obligațiile fiscale exigibile la data comunicării deciziei de menținere a valabilității eșalonării, prevăzute la art. 200 alin. (2), cu excepția sumelor de natura celor prevăzute la art. 194 alin. (1) lit. j). (2) Contribuabilul poate depune cel mult două cereri de modificare a deciziei de eșalonare la plată într-un an calendaristic sau, după caz, fracție de an calendaristic. Pentru obligațiile fiscale prevăzute la alin. (11) și la art. 194 alin. (1) lit. h) și i) debitorul poate depune cererea de modificare a deciziei de eșalonare la plată ori de câte ori este necesar. Printr-o cerere se poate solicita modificarea deciziei de eșalonare la plată prin includerea tuturor obligațiilor fiscale ce reprezintă condiție de menținere a valabilității eșalonării la plată la data depunerii cererii. (3) Cererea se depune până la împlinirea termenului prevăzut la art. 194 alin. (1) lit. a) - c), e) - i) sau n), după caz, ori până la împlinirea termenului prevăzut la art. 200 alin. (2) și se soluționează de organul fiscal competent prin decizie de modificare a deciziei de eșalonare la plată sau decizie de respingere, după caz." 4. La articolul 195, după alineatul (8A1) se introduce un nou alineat, alineatul (8A2), cu următorul cuprins: "(8A2) În cazul debitorilor pentru care s-a acordat eșalonare la plată potrivit prevederilor art. 186 alin. (4), la cererea acestora, penalitățile de întârziere rămase de plată din graficul de eșalonare se amână la plată în situația în care garanțiile constituite odată cu acordarea eșalonării sau ulterior acesteia acoperă cuantumul prevăzut la art. 193 alin. (13) sau (15), după caz." 5. La articolul 200, alineatul (1) se modifică și va avea următorul cuprins: "(1) Debitorul poate solicita organului fiscal competent menținerea unei eșalonări a cărei valabilitate a fost pierdută din cauza nerespectării condițiilor prevăzute la alin. (2) și la art. 194 alin. (1), cu excepția cazului în care eșalonarea a fost pierdută ca urmare a nerespectării condiției prevăzute la art. 194 alin. (1) lit. k), de două ori într-un an calendaristic, sau fracție de an calendaristic, dacă depune o cerere în acest scop înainte de executarea garanției de către organul fiscal competent sau înainte de stingerea tuturor obligațiilor fiscale care au făcut obiectul eșalonării la plată, după caz. Cererea se soluționează prin emiterea unei decizii de menținere a valabilității eșalonării, cu păstrarea perioadei de eșalonare deja aprobate." ART. 73 Prevederile art. 72 pct. 2 - 5 se aplică și pentru eșalonările în curs la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență. ART. 74 Legea serviciilor comunitare de utilități publice nr. 51/2006, republicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 121 din 5 martie 2013, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 10, după alineatul (11) se introduc patru noi alineate, alineatele (12) - (15), cu următorul cuprins: "(12) Autoritățile deliberative ale unităților administrativ-teritoriale pot aproba taxe pentru serviciile comunitare de utilități publice, indiferent de modalitatea de gestiune stabilită. (13) Taxele colectate la bugetele locale pentru serviciile comunitare de utilități publice stabilite potrivit alin. (12) colectate la bugetele locale de autoritățile administrației publice locale pot fi virate, în funcție de modalitatea de gestiune aleasă, în bugetele asociațiilor de dezvoltare intercomunitară având ca scop plata serviciilor comunitare de utilități publice, în situația în care serviciile comunitare de utilități publice sunt asigurate prin intermediul asociației de dezvoltare intercomunitară. Diferențele dintre nivelul taxei colectate la bugetul local și cel al facturii emise de operator/operator regional/asociația de dezvoltare intercomunitară pot fi suportate din veniturile proprii ale unităților administrativ-teritoriale, urmând a fi încasate ulterior de la beneficiarii serviciului. (14) Asociațiile de dezvoltare intercomunitară au calitatea de persoane impozabile din punctul de vedere al TVA pentru asigurarea serviciilor de utilități publice pentru unitățile administrativ-teritoriale membre, atunci când acționează conform art. 271 alin. (2) din Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, cu modificările și completările ulterioare. (15) Taxele pentru serviciile comunitare de utilități publice stabilite potrivit alin. (12) se recuperează de la beneficiari, iar, în caz de neplată, actul administrativ fiscal prin care au fost stabilite și comunicate taxele devine titlu executoriu la data scadenței. Prevederile referitoare la executarea silită din Legea nr. 207/2015 privind Codul de procedură fiscală, cu modificările și completările ulterioare, se aplică în mod corespunzător." 2. La articolul 47 alineatul (2), partea introductivă se modifică și va avea următorul cuprins: "(2) Constituie contravenție în domeniul serviciilor de utilități publice și se sancționează cu amendă de la 10.000 lei la 20.000 lei următoarele fapte:". 3. La articolul 47 alineatul (3), partea introductivă se modifică și va avea următorul cuprins: "(3) Constituie contravenție în domeniul serviciilor de utilități publice și se sancționează cu amendă de la 20.000 lei la 50.000 lei următoarele fapte:". 4. La articolul 47, după alineatul (4) se introduce un nou alineat, alineatul (4A1), cu următorul cuprins: "(4A1) Prin derogare de la dispozițiile art. 8 alin. (2) lit. a) din Ordonanța Guvernului nr. 2/2001 privind regimul juridic al contravențiilor, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 180/2002, cu modificările și completările ulterioare, pentru încălcarea repetată a faptelor prevăzute la alin. (3) și (4) operatorii economici se sancționează cu amendă în cuantum de 5% din cifra de afaceri." ART. 75 Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 98/2017 privind funcția de control ex ante al procesului de atribuire a contractelor/acordurilor-cadru de achiziție publică, a contractelor/acordurilor-cadru sectoriale și a contractelor de concesiune de lucrări și concesiune de servicii, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 1.004 din 18 decembrie 2017, aprobată prin Legea nr. 186/2018, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 2 alineatul (1), după litera g) se introduce o nouă literă, litera h), cu următorul cuprins: "h) control ex ante voluntar - control privind aspectele de calitate și aspectele de regularitate, așa cum sunt definite de prezenta ordonanță de urgență, efectuat la solicitarea autorității contractante." 2. La articolul 5, alineatele (2) și (3) se modifică și vor avea următorul cuprins: "(2) Controlul ex ante exercitat de ANAP potrivit prevederilor prezentei ordonanțe de urgență se desfășoară la solicitarea autorității contractante pe bază de liste de verificare și vizează verificarea conformității cu dispozițiile legale aplicabile din punctul de vedere al regularității și calității, cu excepția contractelor sau acordurilor cu finanțare europeană pentru care controlul ex ante se asigură de către autoritățile de management. (3) Controlul ex ante prevăzut la alin. (1) se exercită de ANAP în mod selectiv, cu încadrarea în procentul prevăzut la art. 7 alin. (3), pe baza unei metodologii de selecție." 3. La articolul 6, alineatul (3) se modifică și va avea următorul cuprins: "(3) Fac obiectul controlului ex ante toate procedurile de atribuire prevăzute la art. 2 alin. (1) lit. g) pentru care autoritatea contractantă a formulat la momentul inițierii o solicitare de introducere în programul de verificare al ANAP. Prin excepție, procedurile de negociere fără publicare prealabilă reglementate la art. 104 alin. (1) lit. c), alin. (5) lit. c) - d) și alin. (7) din Legea nr. 98/2016, cu modificările și completările ulterioare, respectiv la art. 117 alin. (1) lit. d), g), h), i) și j) din Legea nr. 99/2016, cu modificările și completările ulterioare, nu pot face obiectul controlului ex ante." 4. La articolul 7, alineatul (3) se modifică și va avea următorul cuprins: "(3) Metodologia de selecție trebuie să asigure realizarea controlului prevăzut la art. 6 alin. (1) lit. a) pentru un procent de 5% din totalul procedurilor de atribuire inițiate în conformitate cu prevederile legislației prevăzute la art. 2 alin. (1) lit. g) de către autoritățile contractante într-un an calendaristic prin publicarea în SEAP a anunțului de participare/de participare simplificat/de concurs, aferente contractelor/acordurilor-cadru cu o valoare estimată mai mare decât pragul stabilit de această legislație pentru realizarea achiziției directe, cu accent pe acelea aferente contractelor ce se încadrează în categoriile cu riscul cel mai mare, așa cum vor fi definite prin normele metodologice de aplicare a prezentei ordonanțe de urgență, cu excepția procedurilor de negociere fără publicare prealabilă reglementate la art. 104 alin. (1) lit. c) din Legea nr. 98/2016, cu modificările și completările ulterioare, respectiv la art. 117 alin. (1) lit. d) din Legea nr. 99/2016." 5. La articolul 7, alineatul (3A1) se modifică și va avea următorul cuprins: "(3A1) Modul în care se realizează aplicarea metodologiei de selecție și introducerea în programul de verificare al ANAP a procedurilor de atribuire a contractelor supuse controlului ex ante, alături de țintele care trebuie atinse anual prin raportare la procentul prevăzut la alin. (3) se stabilesc prin ordin al președintelui ANAP." 6. Articolul 8 se abrogă. 7. La articolul 9, alineatul (1) se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 9 (1) Autoritatea contractantă solicitantă a controlului ex ante va formula cererea de introducere a procedurii în programul de verificare ex ante al ANAP odată cu încărcarea documentației de atribuire în SEAP/transmiterea notificării privind intenția de a realiza o negociere fără publicare prealabilă și va fi înștiințată în termen de 2 zile lucrătoare de la acest moment cu privire la acceptarea sau neacceptarea respectivei cereri." 8. La articolul 9, alineatul (2) se abrogă. 9. La articolul 10 alineatul (1), partea introductivă se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 10 (1) Autoritatea contractantă solicitantă a controlului ex ante are obligația de a pune la dispoziția ANAP următoarele informații și/sau documente:". 10. Articolul 15 se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 15 Procesul de control ex ante voluntar este limitat la aspectele verificate și constatate în baza listelor de verificare ale ANAP și nu exonerează de răspundere autoritatea contractantă în raport cu acțiunile și deciziile adoptate de aceasta în procesul de atribuire și/sau modificare a contractului în conformitate cu dispozițiile legale aplicabile." 11. La articolul 16, alineatele (1) și (2) se modifică și vor avea următorul cuprins: "ART. 16 (1) În cazul în care autoritatea contractantă are obiecții cu privire la abaterile de la aspectele de calitate, identificate de către ANAP ca urmare a activității de control ex ante voluntar al procesului de atribuire și/sau a măsurilor dispuse de ANAP pentru remedierea respectivelor abateri, se poate demara procedura de conciliere. (2) Procedura de conciliere poate fi declanșată de autoritatea contractantă numai cu privire la aspectele de calitate prevăzute în avizul conform condiționat emis de ANAP în legătură cu care autoritatea contractantă are obiecții, nefiind aplicabilă rezultatelor verificărilor aspectelor de calitate care au fost acceptate de autoritatea contractantă în cadrul controlului ex ante voluntar și rezultatelor verificărilor aspectelor de regularitate." ART. 76 În termen de 45 de zile de la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență, Ministerul Finanțelor Publice, prin Agenția Națională pentru Achiziții Publice, elaborează normele metodologice de aplicare a modificărilor și completărilor aduse Ordonanței de urgență a Guvernului nr. 98/2017, aprobată prin Legea nr. 186/2018, cu modificările și completările ulterioare, potrivit art. 75, care se aprobă prin hotărâre a Guvernului. ART. 77 Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 111/2011 privind comunicațiile electronice, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 925 din 27 decembrie 2011, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 140/2012, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 28, alineatul (1) se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 28 (1) Acordarea licențelor de utilizare a frecvențelor radio prin intermediul unor proceduri de selecție competitivă sau comparativă se realizează după cum urmează: a) în cazul licențelor pentru benzile de frecvență radio 703 - 733 MHz/758 - 788 MHz (2 x 30 MHz), 738 - 753 MHz (1 x 15 MHz), 880 - 915 MHz/925 - 960 MHz (2 x 35 MHz) se stabilește o valoarea minimală în cuantum de 4% din cifra de afaceri din anul precedent prelungirii, înregistrată la nivelul ramurii CAEN unde se încadrează activitatea de comunicații electronice, înmulțită cu numărul de ani pentru care se acordă licența; b) în cazul licențelor pentru benzile de frecvență radio 791 - 821 MHz/832 - 862 MHz (2 x 30 MHz), 1920 - 1980/2110 - 2170 MHz (2 x 60 MHz), 3400 - 3800 MHz (400 MHz) se stabilește o valoarea minimală în cuantum de 2% din cifra de afaceri din anul precedent, înregistrată la nivelul ramurii CAEN unde se încadrează activitatea de comunicații electronice, înmulțită cu numărul de ani pentru care se acordă licența." 2. La articolul 28, alineatul (2) se abrogă. 3. La articolul 31, alineatul (6) se modifică și va avea următorul cuprins: "(6) Prelungirea perioadei de valabilitate a licenței de utilizare a frecvențelor radio acordate prin procedură de selecție este condiționată de plata către bugetul de stat a unei taxe de licență în cuantum de 4% din cifra de afaceri din anul precedent prelungirii, înregistrată la nivelul ramurii CAEN unde se încadrează activitatea de comunicații electronice, înmulțită cu numărul de ani pentru care se acordă licența." 4. La articolul 124, alineatul (3) se modifică și va avea următorul cuprins: "(3) Procentul prevăzut la alin. (1) și (2) se stabilește în cuantum de 3%, cu excepția serviciilor poștale și de curierat." 5. La articolul 143 alineatul (1), litera b) se modifică și va avea următorul cuprins: "b) prin derogare de la dispozițiile art. 8 alin. (2) lit. a) din Ordonanța Guvernului nr. 2/2001 privind regimul juridic al contravențiilor, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 180/2002, cu modificările și completările ulterioare, pentru persoanele cu o cifră de afaceri de peste 3.000.000 lei, cu amendă în cuantum de până la 5% din cifra de afaceri, iar, în cazul unor încălcări repetate, cu amendă în cuantum de până la 10% din cifra de afaceri." 6. La articolul 143 se introduce un nou alineat, alineatul (6), cu următorul cuprins: "(6) În cazul utilizării de frecvențe radio fără licență sau după expirarea perioadei de valabilitate, se calculează penalități pentru fiecare zi de utilizare fără licență, începând cu ziua imediat următoare termenului de scandență, reprezentând 0,1% pentru fiecare zi de întârziere din cifra de afaceri din anul precedent, înregistrată la nivelul ramurii CAEN unde se încadrează activitatea de comunicații electronice." ART. 78 Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 33/2007 privind organizarea și funcționarea Autorității Naționale de Reglementare în Domeniul Energiei, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 337 din 18 mai 2007, aprobată cu modificări și completări prin Legea nr. 160/2012, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 2, alineatul (3) se modifică și va avea următorul cuprins: "(3) Nivelul tarifelor și contribuțiilor prevăzute la alin. (2) se stabilește anual prin ordin al președintelui ANRE, cu excepția contribuției bănești percepute de la titularii de licențe în domeniul energiei electrice, al energiei electrice și termice în cogenerare, al gazelor naturale, și se publică în Monitorul Oficial al României, Partea I." 2. La articolul 2, după alineatul (3) se introduce un nou alineat, alineatul (3A1), cu următorul cuprins: "(3A1) Contribuția bănească percepută de la titularii de licențe în domeniul energiei electrice, al energiei electrice și termice în cogenerare pentru componenta energia electrică, al gazelor naturale este egală cu 2% din cifra de afaceri realizată de aceștia din activitățile ce fac obiectul licențelor acordate de ANRE, cifră de afaceri calculată conform reglementărilor ANRE aprobate prin ordin al președintelui ANRE cu avizul Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză." ART. 79 După alineatul (17) al articolului 63 din Legea nr. 273/2006 privind finanțele publice locale, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 618 din 18 iulie 2006, cu modificările și completările ulterioare, se introduce un nou alineat, alineatul (18), cu următorul cuprins: "(18) Unitățile/Subdiviziunile administrativ-teritoriale sunt exceptate de la îndeplinirea obligațiilor prevăzute la alin. (16) și (17) în cazul neefectuării până la finele anului a tragerilor notificate conform alin. (14) lit. b) pentru că finanțatorii nu au disponibilizat sumele solicitate acestora de către unitățile/subdiviziunile administrativ-teritoriale, conform cererilor de tragere către finanțatori și a extraselor de cont de la sfârșitul anului aferente finanțărilor rambursabile." ART. 80 Alineatul (1) al articolului 21 din Legea nr. 203/2018 privind măsuri de eficientizare a achitării amenzilor contravenționale, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 647 din 25 iulie 2018, se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 21 (1) Prevederile cap. I - IV se aplică, în sistem pilot, amenzilor contravenționale la regimul circulației pe drumurile publice aplicate conducătorilor de autovehicule, stabilite, în condițiile legii, de agenții constatatori ai Ministerului Afacerilor Interne." ART. 81 Legea nr. 411/2004 privind fondurile de pensii administrate privat, republicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 482 din 18 iulie 2007, cu modificările și completările ulterioare, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 25 alineatul (1), după litera h) se introduce o nouă literă, litera hA1), cu următorul cuprins: "hA1) proiecte strategice de investiții în parteneriat public-privat aprobate prin hotărâre a Guvernului;". 2. La articolul 30, după alineatul (2) se introduce un nou alineat, alineatul (3), cu următorul cuprins: "(3) Persoanele fizice care realizează venituri din salarii și asimilate salariilor în baza contractelor individuale de muncă încheiate cu angajatori care desfășoară activități în sectorul construcții și care se încadrează în condițiile prevăzute la art. 60 pct. 5 din Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, cu modificările și completările ulterioare, sunt exceptate de la prevederile alin. (1), în perioada 1 ianuarie 2019 - 31 decembrie 2028 inclusiv." 3. La articolul 32, după alineatul (5) se introduce un nou alineat, alineatul (6), cu următorul cuprins: "(6) O persoană participantă la un fond de pensii poate opta, pe bază de cerere individuală, dar nu mai devreme de 5 ani de participare la respectivul fond, să se transfere la sistemul public de pensii. Fondurile deținute până la data transferului rămân în contul personal al participantului până la deschiderea dreptului la pensia privată." 4. La articolul 35, alineatul (1) se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 35 (1) După aderare sau repartizare, participanții sunt obligați să contribuie la un fond de pensii și nu se pot retrage din sistemul fondurilor de pensii administrate privat pe toată perioada pentru care datorează contribuția de asigurări sociale la sistemul public de pensii, până la deschiderea dreptului la pensia privată decât la cererea expresă a acestora." 5. La articolul 60, alineatul (1) se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 60 (1) Capitalul social minim necesar pentru administrarea unui fond de pensii este echivalentul în lei, calculat și actualizat în raport cu valoarea contribuțiilor participanților, respectiv: a) 5% din valoarea contribuțiilor, dacă aceasta este sub 100 milioane euro; b) 7% din valoarea contribuțiilor, dacă aceasta este între 100 milioane euro și 500 milioane euro; c) 10% din valoarea contribuțiilor, dacă aceasta este peste 500 milioane euro;". 6. La articolul 86, alineatul (1) se modifică și va avea următorul cuprins: "ART. 86 (1) Comisionul de administrare se constituie prin: a) deducerea unui cuantum din contribuțiile plătite, dar nu mai mult de 1%, cu condiția ca această deducere să fie făcută înainte de convertirea contribuțiilor în unități de fond, din care 0,5 puncte procentuale din suma totală ce face obiectul operațiunii financiare efectuată pentru fiecare fond de pensii administrat privat să fie virată la Casa Națională de Pensii Publice; b) deducerea unui procent din activul net total al fondului de pensii administrat privat, dar nu mai mult de 0,07% pe lună, astfel: 0,02% pe lună dacă rata de rentabilitate a fondului este sub nivelul ratei inflației; 0,03% pe lună dacă rata de rentabilitate a fondului este cu până la un punct procentual peste rata inflației; 0,04% pe lună dacă rata de rentabilitate a fondului este cu până la 2 puncte procentuale peste rata inflației; 0,05% pe lună dacă rata de rentabilitate a fondului este cu până la 3 puncte procentuale peste rata inflației, 0,06% pe lună dacă rata de rentabilitate a fondului este cu până la 4 puncte procentuale peste rata inflației; 0,07% pe lună dacă rata de rentabilitate a fondului este peste 4 puncte procentuale peste rata inflației." ART. 82 Alineatele (23) și (24) ale articolului 31 din Legea serviciului de alimentare cu apă și de canalizare nr. 241/2006, republicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 679 din 7 septembrie 2015, cu modificările și completările ulterioare, se abrogă. ART. 83 Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 39/2018 privind parteneriatul public-privat, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 427 din 18 mai 2018, se modifică și se completează după cum urmează: 1. La articolul 13, alineatul (3) se modifică și va avea următorul cuprins: "(3) În vederea constituirii și utilizării de fonduri publice necesare efectuării plăților către societatea de proiect ori partenerul privat conform prevederilor alin. (2) aferent derulării proiectelor de parteneriat public-privat aprobate de Guvern se înființează, în cadrul bugetului de stat, la o poziție distinctă, respectiv în bugetul Secretariatului General al Guvernului prin bugetul Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză, al cărei președinte are calitatea de ordonator terțiar de credite, Fondul de finanțare a contractelor de parteneriat public-privat." 2. La articolul 13, după alineatul (3) se introduc patru noi alineate, alineatele (4) - (7), cu următorul cuprins: "(4) Din Fondul de finanțare a contractelor de parteneriat public-privat se repartizează sume ordonatorilor principali de credite ai bugetului de stat cu rol de partener public în contractul de parteneriat public-privat, pe bază de hotărâre a Guvernului, în condițiile legii finanțelor publice. (5) Bugetele ordonatorilor principali de credite se suplimentează cu sumele aprobate potrivit alin. (4) și pot fi utilizate conform prevederilor alin. (2). Angajările, ordonanțările și plățile din aceste sume se fac în condițiile prevederilor Legii nr. 500/2002, cu modificările și completările ulterioare. (6) Se autorizează Ministerul Finanțelor Publice, la solicitarea ordonatorilor principali de credite, să introducă modificările corespunzătoare în volumul și în structura bugetului de stat și ale bugetelor acestora. (7) Se autorizează ordonatorii principali de credite să modifice, după caz, în anexele bugetelor acestora creditele de angajament și creditele bugetare suplimentate potrivit prevederilor alin. (5) și să le comunice Ministerului Finanțelor Publice în termen de 5 zile lucrătoare de la data aprobării modificărilor prevăzute la alin. (6)." ART. 84 Legea nr. 223/2015 privind pensiile militare de stat, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 556 din 27 iulie 2015, cu modificările și completările ulterioare, se modifică după cum urmează: 1. Articolul 59 va avea următorul cuprins: "ART. 59 (1) Cuantumul pensiilor militare de stat aflate în plată la 31 decembrie a anului anterior se indexează, din oficiu, începând cu 1 ianuarie a anului în curs, cu ultima rată medie anuală a inflației, indicator definitiv, cunoscut la această dată și comunicat de Institutul Național de Statistică. (2) Cuantumul pensiilor militare de stat nu se indexează dacă rata medie anuală a inflației menționată la alin. (1) înregistrează valori negative." 2. Articolul 60 va avea următorul cuprins: "ART. 60 (1) La stabilirea pensiei militare de stat, pensia netă nu poate fi mai mare decât media soldelor/salariilor lunare nete corespunzătoare soldelor/salariilor lunare brute cuprinse în baza de calcul al pensiei. (2) Dacă în urma indexării pensiei militare de stat stabilite potrivit alin. (1) rezultă un cuantum al pensiei nete mai mare decât media soldelor/salariilor lunare nete corespunzătoare soldelor/salariilor lunare brute cuprinse în baza de calcul al pensiei, se acordă acest cuantum rezultat, fără a depăși suma rezultată din aplicarea ratei medii anuale a inflației, în condițiile art. 59 alin. (1), asupra mediei soldelor/salariilor lunare nete în cauză. (3) În cazul indexărilor succesive, cuantumul acordat nu poate depăși suma rezultată din aplicarea ratei medii anuale a inflației, în condițiile art. 59 alin. (1), asupra mediei soldelor/salariilor lunare nete corespunzătoare soldelor/salariilor lunare brute cuprinse în baza de calcul al pensiei la care se adaugă suma reprezentând intervenția ratei medii anuale a inflației, în aceleași condiții, din operațiunile de indexare anterioare. (4) Dispozițiile art. 59 alin. (2) se aplică în mod corespunzător." ART. 85 Legea nr. 159/2016 privind regimul infrastructurii fizice a rețelelor de comunicații electronice, precum și pentru stabilirea unor măsuri pentru reducerea costului instalării rețelelor de comunicații electronice, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 559 din 25 iulie 2016, se completează după cum urmează: 1. La articolul 42 se introduce un nou alineat, alineatul (1A1), cu următorul cuprins: "(1A1) Furnizorii de rețele de comunicații electronice care încheie contracte de instalare, întreținere, înlocuire a rețelelor de comunicații electronice și a elementelor de infrastructură necesare susținerii acestora sau efectuează lucrări de acces pe proprietăți, fără existența dreptului de acces sau în lipsa autorizației de construire, se sancționează cu amendă în cuantum de până la 10% din cifra de afaceri, proporțional cu numărul de utilizatori deserviți fără autorizație, respectiv cu câte un procent la 100 de utilizatori." 2. La articolul 43 se introduce un nou alineat, alineatul (1A2), cu următorul cuprins: "(1A2) Efectuarea de lucrări fără autorizație de construcții se constată și se sancționează de personalul de control din cadrul Inspectoratului de Stat în Construcții." CAPITOLUL IV Instituirea taxei pe activele financiare ART. 86 (1) Instituțiile bancare sunt obligate la plata taxei pe active financiare, denumită în continuare taxa pe active, în situația în care media trimestrială ROBOR determinată potrivit art. 87 alin. (2) depășește pragul de 2%, denumit în continuare prag de referință. (2) Prin instituție bancară se înțelege instituțiile de credit, persoane juridice române, definite astfel potrivit legii de organizare și funcționare, și sucursalele din România ale instituțiilor de credit ale persoanelor juridice străine. ART. 87 (1) Taxa pe active se datorează trimestrial prin aplicarea cotelor prevăzute la alin. (3) asupra activelor financiare ale contribuabilului existente la sfârșitul trimestrului de calcul, astfel cum sunt înregistrate în evidența contabilă, ajustate, după caz, potrivit reglementărilor contabile aplicabile. (2) Media trimestrială ROBOR se stabilește pe baza ratelor ROBOR la 3 luni și la 6 luni, calculate și publicate de Banca Națională a României pentru ultimul trimestru/semestru anterior trimestrului de calcul. Stabilirea mediei trimestriale se efectuează de către Comisia Națională de Strategie și Prognoză și se publică pe site-ul acestei instituții. (3) Cotele taxei pe active se diferențiază în funcție de amploarea depășirii pragului de referință, astfel: a) dacă media trimestrială a ratelor ROBOR este până la 0,5 puncte procentuale, inclusiv, peste pragul de referință, cota este de 0,1%; b) dacă media trimestrială a ratelor ROBOR este între 0,51 - 1 punct procentual, inclusiv, peste pragul de referință, cota este de 0,2%; c) dacă media trimestrială a ratelor ROBOR este între 1,01 - 1,5 puncte procentuale, inclusiv, peste pragul de referință, cota este de 0,3%; d) dacă media trimestrială a ratelor ROBOR este între 1,51 - 2,0 puncte procentuale, inclusiv, peste pragul de referință, cota este de 0,4%; e) dacă media trimestrială ROBOR este cu peste 2 puncte procentuale peste pragul de referință, cota taxei pe active este de 0,5%. ART. 88 (1) Contribuabilii prevăzuți la art. 86 sunt obligați să calculeze, să declare și să plătească trimestrial taxa pe active, până la data de 25 inclusiv a lunii următoare trimestrului pentru care se datorează taxa pe active. (2) Prin excepție de la alin. (1), contribuabilii care încetează să existe într-un trimestru au obligația de a declara și a plăti taxa pe active aferentă până la data depunerii situațiilor financiare la organul fiscal competent, respectiv până la data radierii, după caz. (3) Modelul și conținutul declarației taxei pe active se stabilesc prin ordin al președintelui Agenției Naționale de Administrare Fiscală. (4) Cheltuiala cu taxa pe active este cheltuială deductibilă la stabilirea rezultatului fiscal reglementat de titlul II din Legea nr. 227/2015 privind Codul fiscal, cu modificările și completările ulterioare. (5) Taxa pe active reprezintă venit la bugetul de stat și se administrează de către Agenția Națională de Administrare Fiscală, potrivit Legii nr. 207/2015 privind Codul de procedură fiscală, cu modificările și completările ulterioare. ART. 89 (1) Prevederile capitolului IV se aplică începând cu data de 1 ianuarie 2019. (2) Prevederile art. 42 și art. 74 pct. 4 intră în vigoare în termen de 30 de zile de la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență. ART. 90 Obligațiile prevăzute la art. 60 alin. (1) din Legea nr. 411/2004 privind fondurile de pensii administrate privat, republicată, cu modificările și completările ulterioare, se aplică după cum urmează: a) 50% din capitalul social minim se varsă până la data de 30 iunie 2019; b) diferența de capital social minim, de 50%, se varsă până la data de 31 decembrie 2019. ART. 91 Aplicarea prevederilor capitolului I, art. 66, art. 68, art. 69 și art. 81 se realizează cu respectarea prevederilor în domeniul ajutorului de stat. ART. 92 (1) În termen de 30 de zile de la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență, Oficiul Național pentru Jocuri de Noroc notifică operatorii economici care au derulat activitate în perioada 2015 - 2018 și care datorează contribuția prevăzută de lege pe această perioadă să o achite în contul deschis la Trezoreria Statului indicat în notificare. (2) În termen de 5 zile de la primirea notificării se virează sumele datorate potrivit alin. (1). ART. 93 Sumele colectate conform prevederilor art. 19 alin. (8) din Legea nr. 256/2018 privind unele măsuri pentru implementarea operațiunilor petroliere de către titularii de acorduri petroliere referitoare la perimetre petroliere offshore se vor vira într-un cont de disponibil deschis la Trezoreria Statului, pe codul de identificare fiscală a ANAF - structura centrală. ART. 94 Începând cu data de 1 ianuarie 2019, Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 70/2011 privind măsurile de protecție socială în perioada sezonului rece, aprobată prin Legea nr. 92/2012, cu modificările și completările ulterioare, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 629 din 2 septembrie 2011, se modifică după cum urmează: 1. La articolul 9 alineatul (1), litera i) va avea următorul cuprins: "i) familiilor și persoanelor singure al căror venit net mediu lunar pe membru de familie, respectiv al persoanei singure se situează între 1,0802 ISR și 1,500 ISR li se acordă o sumă de 0,040 ISR." 2. La articolul 10 alineatul (1), litera i) va avea următorul cuprins: "i) familiilor și persoanelor singure al căror venit net mediu lunar pe membru de familie, respectiv al persoanei singure se situează între 1,0802 ISR și 1,500 ISR li se acordă o sumă de 0,040 ISR." 3. La articolul 11 alineatul (1), litera i) va avea următorul cuprins: "i) familiilor și persoanelor singure al căror venit net mediu lunar pe membru de familie, respectiv al persoanei singure se situează între 1,0802 ISR și 1,500 ISR li se acordă o sumă de 0,040 ISR." ART. 95 Cheltuielile din bugetele Ministerului Culturii și Identității Naționale, Ministerului Educației Naționale, Ministerului Tineretului și Sportului și Ministerului Sănătății finanțate până la data intrării în vigoare a prezentei ordonanțe de urgență din taxele percepute pentru obținerea licenței de organizare a jocurilor de noroc și a autorizației de exploatare a jocurilor de noroc, precum și din taxa de acces, prevăzute de Ordonanța de urgență a Guvernului nr. 77/2009, cu modificările și completările ulterioare, se vor finanța de la bugetul de stat, cel puțin la nivelul plăților efectuate în anul 2018. ART. 96 La articolul 70 alineatul (1) din Legea educației fizice și sportului nr. 69/2000, publicată în Monitorul Oficial al României, Partea I, nr. 200 din 9 mai 2000, cu modificările și completările ulterioare, litera c) se abrogă. * Art. 72 pct. 1 din prezenta ordonanță de urgență transpune Directiva (UE) 2016/2258 a Consiliului din 6 decembrie 2016 de modificare a Directivei 2011/16/UE în ceea ce privește accesul autorităților fiscale la informații privind combaterea spălării banilor, publicată în Jurnalul Oficial al Uniunii Europene, seria L, nr. 342 din 16 decembrie 2016. PRIM-MINISTRU VASILICA-VIORICA DĂNCILĂ Contrasemnează: p. Viceprim-ministru, ministrul dezvoltării regionale și administrației publice, Sirma Caraman, secretar de stat Secretarul general al Guvernului, Toni Greblă p. Viceprim-ministru, ministrul mediului, Laurențiu Adrian Neculaescu, secretar de stat Ministrul muncii și justiției sociale, Marius-Constantin Budăi Ministrul finanțelor publice, Eugen Orlando Teodorovici Președintele Comisiei Naționale de Strategie și Prognoză, Ion Ghizdeanu Ministrul educației naționale, Ecaterina Andronescu Ministrul afacerilor externe, Teodor-Viorel Meleșcanu p. Ministrul sănătății, Tiberius-Marius Brădățan, secretar de stat Ministrul delegat pentru afaceri europene, George Ciamba Ministrul agriculturii și dezvoltării rurale, Petre Daea Ministrul culturii și identității naționale, Valer-Daniel Breaz Ministrul afacerilor interne, Carmen Daniela Dan p. Ministrul apărării naționale, Nicolae Nasta, secretar de stat Ministrul tineretului și sportului, Constantin-Bogdan Matei Ministrul comunicațiilor și societății informaționale, Alexandru Petrescu Ministrul energiei, Anton Anton Ministrul fondurilor europene, Rovana Plumb București, 28 decembrie 2018. Nr. 114. ASOCIAȚIA ARHEO VEST TIMIȘOARA ARHEOVEST II1 -IN HONOREM GHEORGHE LAZAROVICI-Interdisciplinaritate în Arheologie Timișoara, 6 decembrie 2014 JATEPress Kiado Szeged 2014 Editori: Sorin FORȚIU Adrian CÎNTAR Consilier științific: Dorel MICLE Coperta: Gloria VREME-MOSER, www.ideatm.ro Foto copertă: Ovidiu MICȘA Această lucrarea a apărut sub egida: CONSILIUL JUDEȚEAN TIMIȘ © ArheoVest, Timiș oara, 2014 Președinte Lorena VLAD 5 www.arheovest.com Q referință bibliografică ISBN 978-963-315-228-7 (Osszes/General) ISBN 978-963-315-220-1 (Vol. 1), ISBN 978-963-315-221-8 (Vol. 2) Avertisment Q Responsabilitatea pentru conținutul materialelor revine în totalitate autorilor. Q referință bibliografică PERIOADA DE TRANZIȚIE LA EPOCA FIERULUI ÎN BANAT. ASPECTE PRIVIND CRONOLOGIA Alexandru Hegyi* * Asociația ArheoVest Timiș oara, Universitatea de Vest Timișoara - Departamentul de Geografie; alexandruhegyi@gmail.com Abstract: In this study we aim to highlight some aspects regarding the chronology of the tran-sition period to the Iron Age in Banat region. Thus, insofar as archaeological records obsolete us, we want to approach this issue in a distinct manner, making an excurse that advocates for simplifying the terminology of the cultural manifestations related to local features, which are coming under the influence of external factors. This simplification consists by extending in time the main cultural maifestations which were dominated the middle and late Bronze Age in Banat region. We believe that chronological horizons defined already in romanian and serbian literature are only elements formated on these archaeological cultures background and shoud be treated more or less as uniform horizonts in the evolution of main archaeologi-cal culture of Banat region. Keywords: Final Bronze Age, Transition, Early Iron Age, Terminology, Cruceni-Belegis Culture. Studierea și analizarea fenomenelor culturale aflate la cumpăna dintre epoci s-a dovedit a fi anevoioasă, iscând de multe ori divergențe și atitudini contradictorii ale cercetătorilor. Observarea schimbărilor în cadrul marilor manifestări culturale, care au dominat perioada de mijloc și sfârșit a epocii bronzului, venite sub presiunea unor factori externi, a fost cu atât mai dificilă datorită lipsei unei documentații arheologice solide. Cu toate acestea, au fost realizate o serie de progrese în stabilirea unor terminologii viabile dar și pentru înțelegerea dinamicii culturale în contextul mișcărilor de populații și a interacțiunii lor. În studiul de față ne dorim să reliefăm o serie de aspecte pe care literatura de specialitate le-a tratat deja dar și să expunem unele idei pentru simplificarea terminologiei aferente tranziției spre prima epocă a fierului pe teritoriul Banatului. 1. Cruceni-Belegis, faza III Pe baza materialelor arheologice caracteristice, Nikola Tasic este cercetătorul care definește aceste manifestări culturale prin noțiunea de Grup Belegis1, ulterior acestea fiind cunoscute sub termenul de Cultură Belegis2. În literatura de specialitate 1 Burkner, Jovanovic, Tasic, 1974, p. 240, 241; Gumă, 1993, p. 150; Idem, 1995, p. 100. 2 Teodorovic, 1977, p. 145, 146; Gumă, 1993, p. 150; Idem, 1995, p. 100. 311 românească, Sebastian Morintz defiește aceleași manifestări culturale sub noțiunea de Cultura Cruceni-Belegis3, acceptată și folosită până azi. Geneza culturii se grefează pe un fond local de tip Vatina la care se adaugă elemente ale Ceramicii Liniare (Lintzenkeramik), aferente Grupului Gumtransdorf-Drassburg și ale Grupului Szermle, influențele celui din urmă fiind venite pe baza presiunii exercitate asupra lui de Cultura Tumulară din Europa Centrală4. Aria de răspândire este destul de bine delimitată, descoperirile purtătorilor acestor manifestări fiind semnalate pe un arealul cuprins între următoarele limite: estul Sloveniei și regiunile Strem (la confluența Savei, Dravei și Morava) și Backa din Serbia, cât și Banatul istoric cu excepția colțului de nord-vest5. Chiar dacă așezările Culturii Cruceni-Belegis au fost cercetate tot mai intens în ultima vreme, principalele puncte de cercetare și definire au fost necropolele, cele mai importante fiind: Belegis-Stojica Gumno, Beograd-Karaburma, Rospi Cuprija, Ilandza, Suricin și Oresac în Banatul sârbesc, și mormintele izolate de la Checea, Chereștur, Jimbo-lia, Banloc, Munar, Stamora Moravița, Șag, Tolvădia (fost Livezile), Parța, Peciu Nou, Rudna, Timișoara-Parcul Central, Timișoara-Pădurea Verde, Timișoara-Fra-telia și Vrani, în zona Banatului românesc6. Din punct de vedere cronologic, perioada de existență a culturii se plasează în intervalul fazelor Reinecke Bz. C-D, opinându-se că primele manifestări au loc chiar în faza Reinecke Bz. B2, iar pentru limita cronologică inferioară s-a optat pentru faza Ha. A, sau chiar debutul fazei Ha. B7. Împărțirea în mai multe faze de evoluție a Culturii Cruceni-Belegis a fost privită ca o necesitate încă de la excavarea necropolei de la Belegis-Stojica Gumno. Primele descoperiri din această necropolă au avut loc în perioada anilor 1925-'388, cercetarea arheologică sistematică fiind lansată în anul 1954, continuând cu intermitențe până în 1964. Astfel, în anii 1954-'55, săpăturile sunt conduse de către Vojislav Trbuhovic9 iar în anul 1962 implicân-du-se și N. Tasic10. Această necropolă reprezintă unul dintre cele mai importante puncte arheologice în cercetarea funerară de la sud de Dunăre, atât prin durata extinsă cât și prin descoperiri. Utilizarea necropolei începe în Bronzul mijlociu și continuă până în Bronzul final, fiind situl omonim pentru cultura Belegis. S-au excavat peste 180 de morminte, extinse din punct de vedere cronologic pe toată perioada menționată mai sus. Conform cercetătoarei Marija Ljustina, utilizarea unei necropole pe o perioadă destul de lungă de timp dovedește continuitatea culturală în cadrul purtătorilor acestei culturi11. 3 Morintz, 1978, p. 40-45; Gumă, 1993, p. 150; Idem, 1995, p. 100. 4 Szentmiklosi, 2006, p. 231. 5 Ibidem, p. 232. 6 Gumă , 1993, p. 150. 7 Hansel, 1968, p. 136, 137; Burkner, Jovanovic, Tasic, 1974, p. 462-464; Morintz, 1978, p. 40, 41; Gumă, 1993, p. 151; Idem, 1995, p. 100. 8 Trbuhovic, 1961, p. 161. 9 Ibidem. 10 Tasic, 1962, p. 34-38; Idem, 1963, p. 50-52. 11 Ljustina, 2012. 312 Tipologic, în cadrul necropolei există trei grupe cronologico-stilistice ale materialului descoperit: 1. elemente de factură Vatina; 2. un orizont de ceramică cu decor pseudoșnurat și linii incizate; 3. ceramică (urne) decorate prin canelare12. Am făcut acest mic excurs fiindcă pentru zona Banatului românesc, în special partea vestică, Bronzul final este reprezentat de faza a II a culturii Cruceni-Belegis, sau, referindu-ne la cronologia propusă de cercetătorii sârbi, pentru necropola mai sus menționată, faza Belegis II. Astfel, chiar dacă se menține tradiția ceramică a pseudo-șnurului, acum apare ca element definitoriu urna bitronconică, decorată cu proeminențe conice și caneluri13. Din punct de vedere al ritului funerar, în necropolele Cruceni-Belegis se practică incinerația cu depunerea resturilor incinerate în urne, fenomen tipic pentru sfârșitul epocii Bronzului. În necropola de la Cruceni se observă că urnele erau așezate în gropi dispuse în linii drepte și paralele, ceea ce presupune că fiecare groapă avea un semn de marcaj în epocă14. Ritualul funerar este greu de stabilit, existând câteva elemente care dau curs unor serii de interpretări destul de largi. Nu vom insista asupra acestui aspect ci vom menționa doar faptul că există un tipar al depunerii vaselor ceramice în gropile funerare de la Cruceni. În primul rând este depusă urna peste a cărui umăr se depune o strachină în partea sud-estică, în strachină fiind depusă o căniță. Acest tipar se aplică în cadrul celor 26 de gropi, doar cu mici variațiuni, fapt ce presupune că la fiecare înmormântare se petrecea același ritual, strâns legat de viața spirituală a comunității de la Cruceni15. Materialul ceramic este, după cum menționam, atât la Cruceni cât și în necropola de la Belegis, compus din trei vase principale: urna, strachina și cănița. Cu siguranță, după cum este și documentat, pe lângă acestea existau și alte vase ceramice, unele sparte, probabil ritualic, la rugul funerar. În general urna este de formă bitron-conică, strachina tronconică iar cănița bitronconică cu gât înalt și buză răsfrântă. 1.1. Grupul cultural Bobda Decorului pseudoșnurat i se adaugă, după cum aminteam mai sus, și cane-lura, element care împarte în două cronologia internă a necropolelor de tip Cruceni-Belegis. Acest aspect se poate observa și în necropola de la Cruceni (M. 84)16, unde urna bitronconică decorată prin canelare a fost asociată unei brățări spiralice din M. 103. Brățara are bune analogi în M. 220 de la Karaburma, mormânt atribuit fazei secunde a necropolei17. Pe baza decorului, dar și a unor piese metalice, s-au realizat anumite sincronisme culturale și cronologice. De exemplu, pentru a doua fază a necropolei de la Cruceni, Marian Gumă stabilește sincronisme cu necropola, foarte apropiată din punct de vedere geografic, de la Bobda. 12 Trbuhovic, 1961, p. 161; Tasic, 1961, p. 34-38; Idem, 1963, p. 50-52; Idem, 1964, p. 25-28. 13 Gumă, 1997, p. 63. 14 Gumă, 1997, p. 63. 15 Ibidem; Tot la Cruceni se mai observă o groapă în care există două urne depuse una lângă cealaltă dar care respectă tiparul descris. 16 Vom folosi abrevierea “M” pentru “mormânt”. 17 Teodorovic, 1977, p. 62-63, 70, 144, 155; Gumă, 1993, p. 150. 313 Astfel, influențele tumulare din faza mai timpurie a necropolei de la Bobda18 (ceramică roșie sau brun cărămiziei) aveau să difere față de ceramica canelată din faza II a necropolei de la Cruceni. Totuși, urna din M. 31 de la Bobda, l-a făcut pe cercetătorul bănățean să ia în considerare un paralelism cronologic între sfârșitul fazei II a necropolei de la Cruceni și începutul fazei I a necropolei de la Bobda, momentul de contemporaneitate dintre cele două fiind foarte scurt, plasat undeva în intervalul Reinecke Bz. D - Ha. A. Descoperirile de la Timișoara-Fratelia și Moldova Nouă-Cariera de banatite aveau să împingă cronologia fazei a II-a a culturii Cruceni-Belegis până la mijlocul Ha. A1, cercetătorul bănățean opinând că cimitirul de la Bobda trebuie plasat din punct de vedere cronologic în intervalul dintre a doua jumătate a fazei Ha. A1 și prima jumătate a fazei Ha. A219. Materialul arheologic din această fază finală prezentând caracteristici locale. Cruceni I Cruceni II (Reinecke Bz. C - Ha. A) Cruceni II - Bobda I (Ha. A1) Bobda II În contextul prezentat mai sus, se poate menționa faptul că diferențele ceramice din cadrul necropolei de la Bobda l-au determinat pe M. Gumă să atribuie convențional numele de grupă Bobda, încadrată perioadei de tranziție la prima epocă a fierului. Conform lui, această grupă se formează pe fondul culturii Cruceni-Belegis (faza II) la care se adaugă puternice influențe “tumulare” venite dinspre Câmpia Panonică, așa numitul Grup cultural Csorva20. 1.2. Grupul cultural Ticvaniul Mare - Karaburma III Pentru partea de vest a Banatului, pe lângă necropola de la Bobda, la Ticva-niul Mare (jud. Caraș Severin) au fost dezvelite 41 morminte de incinerație între anii 1987-90. Deși necropola de la Ticvaniul Mare are o importanță cronologică semnificativă, de altfel au și fost făcute câteva sincronisme culturale și cronologice, nu putem trece cu vederea unele aspecte la fel de interesante ce țin de ritul și ritualul funerar. Dacă în cazul necropolei de la Cruceni și Bobda datele sunt puține pentru a stabili cu certitudine un ritual, din fericire, datorită acribiei regretatului M. Gumă, dispunem de o serie de date foarte importante, care completează unele aspecte referitoare la ritualul funerar. Nu vom intra acum în detalii legate de ornamentarea vaselor ceramice. În schimb, este foarte important de menționat faptul că piesele de metal sunt mai numeroase, fiind evidentă o asociere cuțit-ac tronconic de bronz21. De asemenea, este foarte interesant că la unele morminte cercetate s-au găsit fragmente osteologice animale, provenite cel mai probabil de la ofranda de carne. Acest aspect 18 Marius Moga avea să sape 20 de morminte în anul 1958. 19 Gumă, 1993, p. 156. 20 Ibidem, p. 173. 21 Ibidem. 314 confirmă existența unui banchet funerar ca parte a ritualului. Ținând cont de sincronismul cultural dintre această necropolă și cele de la Cruceni și Bobda, considerăm că nu este prea mult să extrapolăm acest aspect al ritualului și în cadrul celor două necropole tocmai menționate. În cadrul necropolei de la Ticvaniul Mare, probabil și în cazul celor de la Cruceni și Bobda, există un ritual diferențiat, în funcție de anu-miți itemi sociali. Acest aspect este surprins la Ticvaniul Mare, în cazul M. 2, unde peste oasele din urnă au fost presărați bulgări de ocru roșu sau în cadrul M. 23 în care ceașca a fost depusă în exteriorul urnei. De asemenea, în groapa M. 6 a fost descoperită o urnă depusă culcat, M. Gumă susținând că acest mormânt a aparținut unui copil. Un alt element cu încărcătură ritualică este reprezentat de perforarea fundului la majoritatea urnelor descoperite22. Nu vom insista asupra semnificației acestor câtorva elemente, considerând că aria semnificaților poate fi tratată în cadrul unei analize legat de religiozitatea acestor comunități, fiindcă așa cum am mai menționat pe parcursul acestui studiu, ritualul funerar este strict legat de credințele religioase. Revenind la discuțiile terminologice și cronologice putem afirma că această manifestare culturală se naște, la fel ca și grupa Bobda, pe un fondul culturii Cru-ceni-Belegis II cu influențe tumulare, e drept mai puțin semnificative decât în cadrul necropolei de la Bobda. Pentru cronologia necropolei M. Gumă a folosit analogiile evidente cu faza a III-a a necropolei de la Beograd-Karaburma, fază datată de Jovan Todorovic în intervalul Ha. A1-Ha. B223. Datarea unei probe de C14 de pe nivelul VIc al așezării de la Gomolava, dar și analogiile Beograd-Karaburma cu descoperirile de pe același nivel de la Gomolava, propun o încadrare cronologică în faza Ha. A, post 1150 îHr, care, în opinia noastră, se poate prelungi până în Ha. A2. N. Tasic propune o datare a descoperirilor aparținând acestui grup undeva între Ha. A2-Ha. B1-224. Așa cum menționam mai sus, afiliindu-ne opiniei lui M. Gumă, considerăm că prelungirea până în Ha. B2 a limitei cronologice inferioare a acestui grup cultural este puțin exagerată. De altfel, edificatoare sunt descoperirile metalice din cadrul necropolei de la Ticvaniul Mare, care se regăsesc în depozitele seriei Cincu-Suseni datată la nivelul fazelor Ha. A1-Ha. A2. Astfel, cea mai apropiată comparație făcută de M. Gumă se referă la urna din M. 5 (Ticvaniul Mare) și vasul descoperit în depozitul de la Fizeș, cât și relațiile cronologice dintre aceste descoperiri și cele de la Bobda, Susani sau Moldova Nouă25. Astfel, necropola de la Ticvaniul Mare se încadrează pe același orizont cronologic cu manifestările mai sus amintite, formând așa numitul orizont Ticvaniul Mare-Karaburma III-Bobda-Susani, care se sfârșește undeva în prima jumătate a fazei Ha. A226. Pe același palier cronologic, și integrate acestui grup cultural, sincron cu cimitirul de la Ticvaniul Mare-Ferma nr. 2, amintim câteva așezări și cimitire precum: Pancevo-Rafinerija nafte, Banatska Palanka, Belegis, Dubovac, Ilandza, Sava, Opovo, 22 Ibidem, p. 175. 23 Teodorovic, 1997, p. 62-63, 10, 144, 156-159; Gumă, 1993, p. 175. 24 Idem, 1995, p. 106. 25 Idem, 1993, p. 175; Idem,1995, p. 106. 26 Idem, 1993, p. 176; Idem, 1995, p. 106; Szentmiklosi, 2006, p. 234. 315 Jakovo-Ekonomija, Perlez-Batka, Vrsac, Zenum etc.27. În istoriografia românească, meritul sesizării elementelor locale, venite în spe- cial pe filieră “tumulară” târziei, atribuite finalului fazei II a culturii Cruceni-Bele-gis, îi revine lui Alexandru Szentmiklosi. Acesta definește orizontul Bobda I/Bobda II-Ticvaniul Mare-Karaburma III-Moldova Nouă ca fiind faza cea mai târzie a culturii Cruceni-Belegis, respectiv faza III, care reprezintă tranziția de la epoca bronzului la prima epocă a fierului28. Grefarea grupelor Bobda și Ticvaniul Mare pe fondul culturii Cruceni-Belegis este argumentul principal pentru transpunerea lor ca particularități locale pentru faza II a culturii și acceptarea, imperios necesară, a terminologiei de fază III pentru vestul Banatului. În schimb, pentru zona sudică a regiunii Banatului Românesc această terminologie este, din punctul nostru de vedere, greu de aplicat. Chiar dacă descoperirile de la Moldova Nouă, în special cele de la “Cariera de banatite”, se încadrează aceluiași orizont cronologic, sau măcar parțial, contemporan cu cel al grupelor Bobda și Ticvaniul Mare, “genetic” dar și cronologic sunt mai apropiate de necropola de la Hinova (jud. Mehedinți) și de orizonturile culturale care se grefează pe fondul culturii Gârla Mare. Urmând raționamentul lui Al. Szentmiklosi, considerăm că simplificarea terminologiei pentru faza de tranziție spre prima epocă a fierului, prin integrarea particularităților locale ale culturii Cruceni-Belegis, faza II (Bobda și Ticvaniul Mare) într-o fază finală (III), se poate aplica și în sudul Banatului. Astfel, grupele culturale, care se grefează pe fondul culturii Zuto Brdo-Gârla Mare, sunt, de fapt, particularități locale ale finalului fazei IV cu influențe Cruceni-Belegis sau “tumulare” târzii (sau chiar ambele), reprezintă o fază finală a acestei culturi, respectiv Zuto Brdo-Gârla Mare, faza V. Bz. C Cruceni-Belegis I Bz. D Cruceni-Belegis II Ha. A1 Cruceni-Belegis II BobdaI Ha. A2 Cruceni-Belegis III Bobda II Ticvaniul Mare - Karaburma III 2. Zuto Brdo - Gârla Mare, faza V În literatura de specialitate, manifestările culturale aparținând complexului “câmpurilor de urne” din zona bazinului Dunării Mijlocii, au fost cunoscute sub mai multe denumiri precum: Cultura Gârla Mare29, Bjelo Brdo-Gârla Mare30, Bjelo Brdo-31 32 33 Vatina-Vârșeț-Cârna31, Gârla Mare-Cârna32, Dubovac-Zuto Brdo33 sau, așa cum o denumea S. Morintz în anul 1978, cultura Zuto Brdo-Gârla Mare-Cârna34. 27 Gumă, 1995, p. 106. 28 Szentmiklosi, 2006, p. 234. 29 Berciu, Comșa, 1956, p. 256-319; Nestor, 1960, p. 108-110; Berciu, 1966, p. 179-182; Gumă, 1993, p. 157. 30 Nestor, 1960, p. 109; Gumă, 1993, p. 157. 31 Ibidem. 32 Dumitrescu, 1974, p. 317-318; Gumă, 1993, p. 157. 316 Din punct de vedere cronologic, descoperirile Zuto Brdo - Gârla Mare au fost încadrate în intervalul fazelor Reinecke Bz. C-D, cu posibilitatea ca începuturile evoluției culturii să se plaseze într-o fază mai timpurie, Reineke Bz. B33 34 35. Formată pe fondul ceramicii transdanubiene și sud-panonice, apariția culturii în zona Banatului se datorează penetrației comunităților purtătoare de ceramică încrustată de-a lungul Dunării, în zonele ocupate anterior de culturile Vatina și Verbicioara, aparținând Bronzului Mijlociu36. Aria de răspândire cuprinde sudul Banatului și Olteniei, nord-estul Serbiei și nord-vestul Bulgariei37. Fără a intra în alte detalii privind morfologia culturii, elemente care nu prezintă interes pentru lucrarea de față, ne vom opri atenția asupra diferitelor periodizări propuse pentru aceste manifestări culturale, în special asupra ultimei faze (IV). Prima periodizarea se datorează lui Dumitru Berciu și Eugen Comșa, care pe baza analizei formei și decorului urnelor din necropola de la Balta Verde, propun o împărțire evolutivă în două faze a cimitirului, existând posibilitatea unei faze intermediare între cele două38. Odată cu publicarea necropolei de la Cârna, de către Vladimir Dumitrescu, Bernhard Hansel împarte evoluția necropolei în trei faze, fiecărei faze corespunzându-i un anumit tip de decor și anumite forme ceramice39. Rolf Hachmann și Vl. Dumitrescu s-au pronunțat pentru divizarea în două faze a cimitirului de la Cârna40, în timp ce Ion Chicideanu a sugerat o evoluție continuă, pronun-țându-se pentru o singură fază. În fine, cea mai complexă periodizare a culturii îi aparține lui S. Morintz, care împarte evoluția sa în patru faze. Chiar dacă, ulterior, I. Chicideanu optează pentru două faze evolutive, considerăm că sincronismele propuse de Morintz îi legitimează alegerea, mai ales pentru ultima fază din cadrul evoluției culturale de tip Gârla Mare. Această opinie este agreată și de M. Gumă, care consideră corectă împărțirea culturii în trei faze clasice și o fază (IV), care reprezintă finalul epocii bronzului în sudul Banatului sub incidența noilor influențe de tip hallstattian41. Această opinie vine în urma cercetărilor din necropola de la Liubcova-Țiglărie, unde după descoperirea a 60 de morminte s-a stabilit existența a trei faze, care definesc întreaga evoluție a culturii Gârla Mare. După cercetarea câtorva morminte plane de incinerație, I. Chicideanu definește, pentru sudul Banatului și vestul Olteniei, grupa Bistreț-Ișalnița, care reprezintă principala manifestare pentru sfârșitul epocii bronzului în această zonă și observarea noilor influențe a ceramicii canelate. Această grupă 33 Brukner, Jovanovic, Tasic, 1974, p. 464-465; Garasanin, 1973, 363, 344; Idem, 1983a, p. 507; Gumă, 1993, p. 157. 34 Morintz, 1978, p. 18-40, Gumă, 1993, p. 157. 35 Ibidem. 36 Morintz, 1987, p. 37; Hansel, Roman, 1984, p. 197; Dumitrescu, Vulpe, 1988, p. 69. 37 Gumă, 1993, p. 157, cu bibliografia aferentă. 38 Berciu, Comșa, 1956. 39 Gumă, 1993, p. 159. 40 Vulpe, 1971, p. 310; Dumitrescu, Vulpe, 1988, p. 69. 41 Gumă, 1993, p. 160; Idem, 1995, p. 101. 317 se formează pe fondul culturii Zuto Brdo-Gârla Mare cu puternice influența venite din aria de răspândire a culturii Cruceni - Belegis, faza II. Astfel, din punct de vedere cronologic, grupa Bistreț-Ișalnița este sincronizată cu orizontul Cruceni-Belegis II-Bobda I, adică în prima jumătate a fazei Ha. A1. Considerăm că, din punct de vedere terminologic, subdivizarea evoluției sfârșitului epocii bronzului și a perioadei de tranziție spre prima epocă a fierului în două etape este absolut necesară în sudul Banatului. Astfel, credem că manifestările aferente grupei Bistreț-Ișalnița sunt doar debutul influențelor tot mai puternice exercitate de purtătorii culturii Cruceni-Belegis, din faza II, asupra fazei finale a culturii Gârla Mare. Aceste influențe vor continua, determinând alte manifestări culturale cu un specific apropiat celui din vestul Banatului și sincronizat cronologic cu faza III a culturii Cruceni-Belegis. Aceste manifestări culturale au fost definite de către Marian Gumă sub numele de grupă Moldova Nouă-Liborajdea42. 2.1. Grupa Moldova Nouă -Liborajdea Această grupă a fost definită pentru a explica evidențele arheologice din sudul Banatului post fazei finale a culturii Gârla Mare, respectiv faza IV, reprezentată, așa după cum aminteam mai sus, de grupa Bistreț-Ișelnița. Grupa Moldova Nouă-Liborajdea este situată pe același orizont cronologic cu grupa Hinova-Mala Vrbica, reprezentativă pentru partea de sud-vest a Olteniei, cu grupa Vârtop-Plopșor pentru zona centrală a aceleiași regiuni și cu grupa Zimni-cea-Novograd pentru zona Munteniei și nordul Bulgariei43, fiind o evoluție firească a fazei IV sub influența elementelor Cruceni-Belegis II și unele elemente tumulare. Cu alte cuvinte, grupa se formează pe un fond local de tip Zuto Brdo-Gârla Mare cu puternice influențe din faza II a culturii, dar, după opinia noastră, și a putătorilor Cruceni-Belegis III, într-o fază mai târzie, post Ha. A2, care prelungesc existența sa până în Ha. B1, intervalul dintre Ha. A2 și Ha. B1 reprezentând cea de-a doua fază a grupului, opinie formulată și de Marian Gumă. Contemporană în prima fază a existenței sale cu orizontul Bobda II-Ticvaniul Mare-Karaburma III, grupa Moldova Nouă-Liborajdea a fost integrată în ultima fază a culturii Cruceni-Belegis (III)44. În opinia noastră, această încadrare nu poate respecta parametrii propuși pentru existența ultimei faze a culturii Cruceni-Belegis. Dacă grupurile Bobda și Ticvaniul Mare-Karaburma III se formează în aria culturală de tip Belegis cu influențe tumulare, nu același lucru se poate afirma și despre grupa Moldova Nouă-Liborajdea, care se formează în arealul culturii Gârla Mare cu influențe tumulare dar mai cu seamă cu influențe de tip Cruceni-Belegis. Difuziunea spre est a elementelor culturale Belegis nu face decât să se grefeze pe un fond local deja stabilit, chiar dacă participarea lor este masivă și produce mari schimbări mai ales în decorul vaselor. Astfel, ruperea manifestărilor de tip Moldova Nouă-Liborajdea de fondul local, care se păstrează în pofida influențelor puternice, este improprie definirii conceptuale din punct de vedere terminologic a perioadei și poate genera confuzii. Dacă ar fi să acceptăm integrarea 42 Ibidem, p. 107. 43 Ibidem, p. 137, PL. XIX. 44 Szentmiklosi, 2006, p. 234. 318 grupei Moldova Nouă-Liborajdea în faza III a culturii Cruceni-Belegis, atunci și grupele Hinova-Mala Vrbica și Vârtop-Plopșor ar trebui integrate la fel, fapt care nu ar corespunde evidențelor arheologice din sudul Banatului și vestul Olteniei. Astfel, chiar dacă decorul urnelor de la Moldova Nouă-Cariera de banatitie este mai apropiat de cel din aria culturală Belegis, considerăm că această grupă trebuie integrată ultimei faze a culturii Zuto Brdo-Gârla Mare, respectiv faza V, a cărei existență am explicat-o mai sus pe baza fondului local din care face parte. Astfel, se poate face o diferență clară între mediul autohton de tip Belegis față de mediul în care se resimt puternicele sale influențe, în cazul de față, mediul Zuto Brdo-Gârla Mare. De asemenea, și existența mai îndelungată a grupei Moldova Nouă-Liborajdea până în Ha. B1 confirmă acest aspect, fondul Gârla Mare fiind înlocuit de manifestările hallstattiene de tip Insula Banului și Gornea-Kalakaca în a doua jumătate a fazei Ha. B,45. 3. Grupul cultural Balta Sărată, faza V Depozitul de bronzuri de la Zăgujeni (Zăgujeni II), care a avut în componență peste 130 piese datate în faza Reinecke Bz. D, confirmă existența fazei IV a Grupului cultural Balta Sărată, fază care reprezintă o mixtură culturală grefată pe fondul acestui grup, între elemente de timp Igrița și Cruceni-Belegis II46. În opinia nostră, această fază, datată până în Ha. A1, este doar debutul formării unor manifestări culturale distincte, ulterioare, cunoscute în literatura de specialitate sub numele de grupă Susani, sau grup Bobda-Susani47, primele manifestări de timp hallstattian din nord-vestul Banatului, pe care le integrăm unei ultime faze a Grupului Balta Sărată, respectiv faza V. 3.1. Grupa Susani Această grupă este reprezentată, în special, prin descoperirile funerare din tumulul de la Susani-Gămurada lui Tincu, din hotarul localității Susani48. Geneza grupului Susani are loc pe fondul local de tip Balta Sărată, la care se adaugă puternice influențe ale manifestărilor de tip Igrița, alături de influențe tumulare târzii, venite din nord-vestul Banatului și sudul Panoniei49. Sincronismele cronologice ale acestui grup au fost stabilite de către M. Gumă încă din anul 1993. Acesta considera, pe baza depozitului descoperit la Fizeș (jud. Caraș-Severin)50 cu obiecte încadrabile în seria depozitelor Cincu-Suseni, că datarea acestui grup trebuie prelungită până la începutul fazei Ha. A1, considerând și posibilitatea unei extinderi până la mijlocul sau sfârșitul fazei Ha. A251, opinie la care ne alăturăm. Considerăm că prelungirea existenței grupului până la sfârșitul fazei Ha. A2, sau chiar începutul fazei Ha. B1, este benefică atât simplificării terminologiei dar și explicării problematicii perioadei imediat următoare. Astfel, vedem existența acestui grup ca pe o evoluție continuă a ele- 45 Gumă, 1995, p. 137, PL. XIX. 46 Idem, 1997, p. 64. 47 Idem, 1993, 168-169; Idem, 1995, p. 104; Idem, 1997, p. 64; 48 Stratan, Vulpe, 1977; Gumă, 1993, p. 169. 49 Ibidem. 50 Bozu, 1982. 51 Gumă, 1993, p. 170; Idem, 1995, p. 104. 319 mentelor hallstattine până la începutul fazei Ha. B1, când aceste elemente tranzitorii dispar sub aspectul înaintării spre nord a purtătorilor grupului Gornea-Kalacaca. Alăturat depozitului de la Fizeș, M. Gumă mai aduce în discuție depozitele de la Cornuleț și Pecica (Pecica II), sincronizând astfel grupa Susani cu orizontul Cru-ceni-Belegis III (Bobda II-Ticvaniul Mare-Karaburma III)52. Din punct de vedere terminologic, considerăm aplicabilă aceiași metodă propusă mai sus, constând în prelungirea fazelor finale ale manifestărilor culturale care ocupă teritoriul Banatului la sfârșitul Epocii Bronzului. Astfel, pentru nordul Banatului, vedem necesară adăugarea unei noi faze, respectiv faza V, grupului cultural Balta Sărată, care să reprezinte perioada de sfârșit al fondului său, pe care se grefează primele manifestări halstattiene. Datorită evoluției grupei Susani, și mai ales resimțirii mai puternice a influențelor ceramicii negre canelate, ne vedem nevoiți să subdivizăm faza V a grupului Balta Sărată în două subfaze: faza Va: faza Ha. A1 și Vb: începutul Ha. A2 - începutul Ha. B1. *** Prin modestul studiu prezentat într-o manieră generală nu dorim să exprimăm o părere definitivă asupra fenomenelor culturale care marchează tranziția spre epoca fierului în Banat, ci mai degrabă, ne dorim provocarea unor discuții mai amănunțite asupra acestei probleme, toate cu scopul de a elimina, pe cât se poate, elementele generatoare de confuzii. Considerăm că o simplificare a terminologiei utilizate în definirea cronologiei acestei perioade va fi mai mult decât benefică, indiferent de forma îmbrăcată în literatura de specialitate. 52 Idem, 1993, p. 170; Idem,1995, p. 105. 320 BIBLIOGRAFIE Berciu, 1966 Berciu, Comșa, 1956 Bozu, 1982 Burkner, Jovanovic, Tasic, 1974 Dumitrescu, 1974 Dumitrescu, Vulpe, 1988 Garasanin, 1973 Garasanin, 1983a Gumă, 1993 Gumă, 1995 Gumă, 1997 Hansel, 1968 Hansel, Roman, 1984 Ljustina, 2012 Dumitru, Berciu, Zorile istoriei în Carpați și la Dunăre, Pagini din istoria patriei, Ed. Științifică, București, 1966, 319 p. Dumitru, Berciu; Eugen, Comșa, Săpăturile de la Balta Verde și Gogoșu (1946-1950), În: Materiale și Cercetări Arheologice, II, 1956, p. 251-490. Bozu, Ovidiu, Depozitul de bronzuri de la Fizeș (județul Caraș-Severin), În: Studii și Comunicări Brukenthal. Muzeul Brukenthal, 4, 1982, p. 137-154. Bogdan, Brunker; Borislav, Jovanovic; Nikola Tasic, Praistorjia Vojvodine, Monumenta archaeologica, 1, Institut za izucavanje istorije Vojvodine, Savez arheoloskih drustava Jugoslavije, Novi Sad, 1974, 561 p. , [27] pl. Dumitrescu, Vladimir, Arta preistorică în România, România, mari epoci de artă, Ed. Meridiane, București, 1974, 510 p. Dumitrescu, Vladimir; Vulpe, Alexandru, Dacia înainte de Dro-mihete, Ed. Științifică și Enciclopedică, București, 1988, 168 p. Garasanin, Milutin, Praistoria na tlu SR Srbij, vol. I-II, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1973, 700 p. Garasanin, Milutin, Vatinska grupa, În: Praistorija Jugoslovenskih Zemalija. Sarajevo, IV, Bronzano doba, Sarajevo, 1983, p. 541-545. Gumă, Marian, Civilizația primei epoci a fierului în sud vestul României, Bibliotecha Thracologica, IV, București, 1993, Ed. Melior Trading, 1993, 313 p. Gumă, Marian, The and of the Bronze Age and the begining of the Early Iron Age in SW Romania, N Serbia and NW Bulgaria. A schort review, În: Thraco-Dacica, 16, 1995, p. 99-137. Gumă, Marian, Epoca bronzului în Banat: Orizonturi cronologice și manifestări culturale, Mvseum Banaticvm Temesiense, Bibliotheca Historica et Archaeologica Banatica, Ed. Mirton, Timișoara, 258 p., ISBN 973-578-272-3. Hansel, Bernhard, Beitrăge zur Chronologie der Mittleren Bronzezeit im Karpatenbecken, Bonn, 1968, 279 p., ISBN 9783-7749-0862-8. Hansel, Bernhard; Roman, Petre, Siedlungsfunde der bronzetlichen Gîrla Mare-Gruppe bei Ostrovul Corbului ostlich des Eisernen Tores, În: Praehistorische Zeitschrift, 59, 1984, p. 188-229. Ljustina, Marija, Stratigrafija naselja i periodizacija vatinske kulture u Vojvodini, Univerzitet u Beogradu, Filozofski Fakul-tuet, Doktorska disertacija (ms), Beograd, 2012. 321 Morintz, 1978 Morintz, 1987 Nestor, 1960 Stratan, Vulpe, 1977 Szentmiklosi, 2006 Tasic, 1961 Tasic, 1962 Tasic, 1963 Tasic, 1964 Tasic, 1971 Teodorovic, 1977 Trbuhovic, 1961 Vulpe, 1971 Sebastian Morintz, Contribuții arheologice la istoria tracilor timpurii, I, Ed. Academiei Republicii Socialiste România București, 1978, 216 p. Morintz, Sebastian, Noi date și probleme privind perioadele hallstattiană timpurie și mijlocie în zona istro-pontică (Cercetările de la Babadag), În: Thraco-Dacica, 1987, p. 39-72. Nestor, Ion, Începuturile societății gentilice patriarhale și ale destrămării orânduirii comunei primitive. Epoca metalelor, În: Istoria Românilor, Ed. Academiei Repuplicii Populare Romîne, București, 1960, p. 90-113, 114-132. Stratan, Ion; Vulpe, Alexandru, Der Hugel von Susani, În: Praehistorische Zeitschrift, 52, 1977, p. 28-60. Szentmiklosi, Alexandru, The relations of the Cruceni-Belegis culture with the Gârla Mare culture, În: Analele Banatului, Serie Nouă, Arheologie-Istorie, XIV, I, 2006, p. 85-108. Tasic, Nikola, Sancine, Belegis, St. Pazova - Vucedolsko naselje, În: Arheoloski pregled, 3, Beograd, 1961, p. 34-38. Tasic, Nikola, Belegis, Stara Pazova - Praistorijsko naselje i nekropole, În: Arheoloski pregled, 4, Beograd, 1962, 46-48. Tasic, Nikola, Stara Pazova - nekropola ravnih polja sa urnama, În: Arheoloski pregled, 5, Beograd, 1963, p. 50-52. Tasic, Nikola; Gradac-Stojica Gumno, Belegis, Stara Pazova -kompleks praistorijskih nekropola i naselja, În: Arheoloski pregled, 6, Beograd, 1964, p. 25-28. Tasic, Nikola, Belegis kod Stare Pazove - kompleks praistorijskih nalazista În: Praistorijska nalazista Vojvodine, Novi Sad, 1971, p. 19-120. Todorovic, Jovan, Praistorijska Karaburma I. Necropola mladjed gvozdenog doda, Muzej grada Beograda, Beograd, 1977, 172 p. Trbuhovic, Vojislav, Problemi porekla i datovanja bronzanog doba u Srbiji, Posebna Izdana - Arheoloski Institut u Beogradu, Beograd, 1961, 154 p. Vulpe, Alexandru, Cu privire la sistemul cronologic a lui B. Hansel pentru perioada mijlocie a bronzului, În: Studii și Comunicări de Istorie Veche, 22, 2, 1971, p. 301-312. 322 PETER BROOK SPAȚIUL GOL 9 Teatrul mort Aș putea să iau orice spațiu gol și să-l numesc scenă goală.Un om traversează acest spațiu gol în timp ce altcineva îl privește, și asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral să înceapă.Și, totuși, cînd vorbim despre teatru, nu despre asta este vorba.Cortine roșii, proiectoare, vers alb, rîsul, întunericul, toate se suprapun într-un mod confuz, într-o imagine neclară reprezentată printr-un cuvînt bun la toate. Noi vorbim despre cinema că omoară teatrul, dar prin aceasta ne referim la acel teatru așa cum era el cînd s-a născut filmul, un teatru cu casă de bilete, foaier, strapontine, luminile rampei, schimbări de decor, antracte, muzică, ca și cum teatrul ar fi, prin definiție, toate acestea și ceva în plus. Voi încerca să desfac cuvîntul în patru și să diferențiez patru înțelesuri diferite - în așa fel încît să vorbim despre Teatrul Mort, Teatrul Sacru, Teatrul Brut și Teatrul Imediat.Uneori, aceste moduri ale teatrului există cu adevărat, unul lîngă altul, în West End în Londra sau în afara lui Times Square din Londra.Alteori, sînt la sute de kilometri unul de altul, cel Sacru în Varșovia și cel Brut în Praga, și alteori sînt metaforice:două dintre ele îmbinîndu-se într-o singură seară, într-un singur act. Uneori, într-un singur moment, sînt îmbinate toate patru - Sacru, Brut, Imediat și Mort. Teatrul Mort, la prima vedere, poate fi luat de bun, pentru că este teatru prost.. Și cum acesta este tipul de teatru pe care îl vedem cel mai adesea - și el este strîns legat de disprețuitul, mult atacatul teatru comercial - pare o pierdere de timp să-l mai critici.Dar numai dacă realizezi că mortalitatea / este dezamăgitoare și poate apărea oriunde, abia atunci îți dai seama de gravitatea problemei. Condiția Teatrului Mort, cel puțin, este de natura evidenței. Peste tot în lume, publicul de teatru se împuținează.Mai apar din cînd în cînd curente noi, autori buni și așa mai departe, dar, în ansamblu, teatrul nu numai că nu reușește să educe sau să instruiască, dar abia dacă mai distrează.Teatrul a fost adesea numit "tîrfă", prin asta înțelegîndu-se că arta sa este impură, dar astăzi denumirea este adevărată în alt sens - tîrfele îți iau banii și-ți oferă apoi o mică plăcere.Criza de pe Broadway, criza din Paris, criza din West End sînt toate la fel:nu e nevoie de agenții de bilete ca să ne spună că teatrul a devenit o afacere moartă și că publicul a înțeles asta. De fapt, dacă publicul ar solicita într-adevăr distracția despre care vorbește adesea, pentru aproape noi toți ar fi greu să știm de unde să începem.Un adevărat teatru al bucuriei nu există și asta nu pentru că o comedie vulgară sau un musical prost nu reușesc să-și merite banii - Teatrul Mort își găsește loc și în operă sau tragedie, în piesele lui Moliere sau Brecht.Firește, nicăieri altundeva nu apare mai sigur, mai confortabil, mai viclean Teatrul Mort decît în operele lui William Shakespeare.Teatrul Mort merge la sigur cu Shakespeare. Vedem piesele sale cu actori buni, făcute într-un mod care pare cel bun - sînt vii și pline de culoare, e și muzică, toată lumea e bine îmbrăcată (costumată), așa cum se presupune că trebuie să fie teatrul clasic cel mai bun. Și, totuși, în secret, simțim că e foarte plictisitor - și în sufletul nostru îl blamăm pe Shakespeare, sau teatrul în general, sau chiar pe noi înșine. Ca lucrurile să fie și mai proaste, mai există și un spectator mort, care din motivele sale nu se concentrează și chiar nu se distrează(nu se simte bine), la fel ca și cărturarul care iese de la un spectacol obișnuit cu o piesă clasică zîmbind pentru că nimic nu l-a împiedicat să-și confirme teoriile lui dragi, în timp ce-și recită în șoaptă replicile favorite.În sufletul său, el își dorește sincer un teatru mai nobil-ca-viața și confundă un fel de satisfacție intelectuală cu experiența reală după care rîvnește.Din păcate, el înclină greutatea științei sale spre plictiseală și astfel Teatrul Mort își vede de drum mai departe. Oricine urmărește succesele reale care apar în fiecare an, va observa un fenomen curios. Ne așteptăm ca așa numitul "hit" să fie mai plin de viață, mai rapid, mai strălucitor decît un fiasco - dar nu se întîmplă mereu așa.Aproape în fiecare stagiune din orașele care iubesc teatrul se produce un succes care sfidează această lege; o piesă e un succes nu în ciuda, ci din cauza plictiselii. La urma urmei, cultura e asociată cu un anumit sens al datoriei, costumele istorice și replicile lungi cu senzația de plictiseală:așa că, dimpotrivă, tocmai nivelul exact al plictiselii e o garanție suficientă a unui eveniment. Sigur, dozajul e atît de subtil încît e foarte greu să-i stabilești formula exactă - dacă e prea mult, publicul pleacă din sală, dacă e prea puțin consideră că subiectul e neplăcut de puternic.Totuși, autorii mediocri par să-și găsească drumul fără greș către rețeta corectă - și ei perpetuează Teatrul Mort cu succese plictisitoare, aclamate de toată lumea. Spectatorii rîvnesc la teatru după ceva pe care îl numesc "mai frumos" ca viața și din această cauză sînt gata să confunde cultura, sau insemnele culturii, cu ceva pe care nu îl cunosc, dar îl presimt în mod obscur că există - așa că, în mod tragic, se înșeală singuri cînd înalță ceva rău la rangul de succes. Dacă vorbim despre mort, să observăm că diferența atît de clară între viață și moarte, la om, este într-un fel voalată în alte domenii.Un doctor poate spune imediat dacă mai e o urmă de viață sau numai niște rămășițe într-un corp;știm, însă, mai puțin să observăm cum o idee, o atitudine sau o formă poate trece de la viu la muribund. E greu să dai o definiție, dar chiar și un copil pricepe cum stau lucrurile. Să vă dau un exemplu.În Franța există două moduri moarte de a juca tragedia clasică. Unul este cel tradițional, implicînd folosirea unei voci speciale, o anumită manieră, o privire distinsă și o prezentare muzicală elevată.Celălalt nu e altceva decît o versiune fără tragere de inimă a aceluiași lucru.Gesturile imperiale și valorile regale dispar rapid din viața cotidiană, așa că fiecare generație le consideră din ce în ce mai false, mai lipsite de sens.Asta îl conduce pe un actor tînăr spre o căutare furioasă și nerăbdătoare a ceea ce el numește adevăr.El vrea să-și joace replicile mai realist, să le facă să sune ca vorbirea reală, dar își dă seama că formalismul scriiturii este atît de rigid încît se opune acestui tratament. El este forțat să facă un compromis jenant care nu e nici reconfortant, ca vorbirea obișnuită, nici sfidător histrionic, precum ceea ce numim noi cabotin.Așa că interpretarea lui e slabă, iar pentru că puternic este cabotinul, acesta rămîne în amintire cu o anume nostalgie.Inevitabil, cineva reclamă mereu ca tragedia să fie jucată "așa cum a fost scrisă". Mi se pare destul de corect, dar, din păcate, cuvîntul tipărit ne spune ceea ce este scris pe hîrtie, nu și cum a fost el odinioară adus la viață. Nu există înregistrări, benzi - numai specialiști, dar nici măcar unul dintre aceștia, firește, nu are cunoștințe direct de la sursă.Originalele s-au dus - numai cîteva imitații au supraviețuit, precum actorii tradiționali care continuă să joace într-un mod tradițional, inspirîndu-se nu de la surse adevărate, ci din cele imaginare precum amintirea vocii unui actor de odinioară - o voce care, la rîndul ei, era amintirea aceleia a unui predecesor. Am văzut odată o repetiție la Comedia Franceză:un actor foarte tînăr stătea în fața unuia foarte în vîrstă și el spunea și mima rolul ca în fața unei oglinzi.Aceasta nu trebuie confundată cu marea tradiție a, să spunem, actorului No care transmite oral cunoștințele de la tată la fiu.Aici e vorba de a comunica sensul - și sensul nu aparține niciodată trecutului.El poate fi verificat prin experiența prezentă personală a fiecărui om.Dar să imiți aparențele interpretării nu face decît să perpetueze o manieră - o manieră greu de asociat cu ceva. Și în cazul lui Shakespeare auzim mereu sau citim același sfat: "Jucați ceea ce e scris". Dar ce este scris ? Niște hieroglife pe hîrtie.Cuvintele lui Shakespeare sînt înregistrări ale cuvintelor pe care el le-a dorit să fie spuse, cuvinte ieșind ca sunte din gura oamenilor, cu o intensitate, pauză, ritm și gesturi ca parte a semnificației lor.Un cuvînt nu pornește ca atare - este un produs finit care începe ca impuls, stimulat de atitudinea și comportamentul care dictează nevoia de expresie. Procesul apare în în eul dramaturgului; se repetă în actor.Ambii pot fi conștienți de cuvinte, dar, atît pentru autor cît și, apoi, pentru actor, cuvîntul e o mică parte a unei formațiuni gigantice invizibile.Unii scriitori încearcă să fixeze în scris sensurile și intențiile prin indicațiile de regie și explicații, și totuși nu putem să nu observăm faptul că cei mai mari dramaturgi se explică cel mai puțin.Ei realizează că orice indicații mai detaliate vor fi probabil inutile.Înțeleg că singurul mod pentru a afla calea adevărată către rostirea unui cuvînt e printr-un proces paralel cu cel creator originar.Acesta nu poate fi nici ocolit, nici simplificat.Din păcate, atunci cînd un îndrăgostit vorbește sau un rege rostește ceva, ne 2 grăbim să le punem o etichetă : îndrăgostitul e "romantic", regele e "nobil" - și, aproape fără să ne dăm seama, vorbim de dragoste romantică și noblețe regală sau princiară ca și cum acestea sînt lucruri pe care le putem ține în mînă și ne așteptăm ca și actorii să le observe. Dar acestea nu sînt substanțe, ele nu există.Dacă vrem să le aflăm, putem cel mult să le refacem pe ghicite din cărți și tablouri. Dacă îi ceri unui actor să să joace într-un "stil romantic", el se va avînta cu curaj, crezînd că înțelege ce vrei să spui.Ce poate el, de fapt, să folosească? Intuiție, imaginație și un album de amintiri care laolaltă îi pot da o vagă "romanticitate" pe care o va contopi cu o imitație deghizată a nu știu cărui actor pe care îl admiră el. Dacă va căuta, însă, mai adînc în propria sa experiență, rezultatul ar putea să nu se potrivească cu textul; dacă va juca exact ceea ce crede el că este textul, va ieși ceva imitativ și convențional. În ambele situații, rezultatul este un compromis, de cele mai multe ori neconvingător. Este inutil să pretindem că unele atribute pe care le aplicăm pieselor clasice precum "muzical", "poetic", "mai bine ca viața", "nobil", "eroic", "romantic", au vreun sens absolut. Ele sînt reflectări(reflexe) ale unei atitudini critice într-o anume perioadă și a încerca să construiești astăzi un spectacol pentru a te conforma acestor canoane, devine cel mai sigur drum către teatrul mort - teatru mort al unei respectabilități care se dă drept adevăr viu. Odată, cînd am susținut o prelegere pe această temă, am reușit să realizez și un test practic. Exista în sală, din fericire, o femeie care nu citise și nu văzuse vreodată Regele Lear.I-am dat prima replică a lui Goneril și am rugat-o să o spună cît putea de bine în funcție de orice valori ar fi găsit în ea.A citit-o foarte simplu - vorbirea fiind plină de elocvență și farmec. I-am explicat apoi că replica era a unei femei rele și i-am sugerat să citească fiecare cuvînt ca pe o ipocrizie.A încercat, dar publicul a observat cît de nefirească era lupta ei cu muzica simplă a cuvintelor atunci cînd căuta să interpreteze după o definiție : " Cît vă iubesc nu-i grai s-o poată spune; Decît lumina ochilor mai mult, Decît văzduhul, decît libertatea; Mult mai presus de orice-i scump și rar, Mai mult decît puterea, frumusețea, Cinstirea; cum n-a fost iubit vreun tată. Iubirea mea nu-i vorbă s-o cuprindă Și-mi taie răsuflarea cînd o spun, Căci te iubesc nemăsurat, o, doamne ! " (trad. Mihnea Gheorghiu) Oricine ar putea încerca pe contul lui.Să spună cu gura lui.Căci cuvintele sînt ale unui doamne care are stil, obișnuită prin educație să se exprime în public, cineva dezinvolt și cu aplomb social.Cît despre indicațiile privind caracterul ei, e prezentată numai aparența și, după cum vedem, aceasta este elegantă și atractivă.Și totuși, dacă cineva consideră aceste prime cuvinte ca pe o viclenie macabră, și se uită apoi la replică din nou - el nu o să mai știe ce sugerează aceasta - în afară de preconcepțiile atitudinii morale a lui Shakespeare.De fapt, dacă la prima ei apariție Goneril nu joacă un " monstru ", ci numai ce sugerează cuvintele ei, atunci întreg echilibrul piesei se schimbă - și în scenele următoare viclenia ei și martiriul lui Lear nu mai sînt nici brutale , nici simplificate așa cum ar părea.Desigur, la finalul piesei ne dăm seama că acțiunile lui Goneril o transformă în ceea ce numim un monstru - un monstru adevărat, complex și irezistibil. Într-un teatru viu, începem în fiecare zi repetițiile punînd la încercare descoperirile de ieri, gata să acceptăm că adevărata piesă iar n-am înțeles-o.Teatrul Mort, însă, abordează clasicii din punctul de vedere că cineva, odinioară, a aflat și a definit cum ar trebui să fie făcută piesa. Aceasta e chestiunea curentă a ceea ce imprecis numim stil.Fiecare operă are propriul ei stil. Nici nu s-ar putea altfel căci fiecare perioadă are propriul ei stil.Din momentul în care încercăm să fixăm cu precizie acest stil, sîntem pierduți.Îmi amintesc foarte clar cînd, imediat după ce Opera din Pekin venise la Londra, a venit și o trupă chineză rivală, din Formosa.Trupa din Pekin păstra încă rădăcinile și crea modelele vechi în fiecare seară cu prospețime.Trupa din Formosa, interpretînd aceleași lucruri, imita amintirile dspre acestea, oferind cu zgîrcenie cîteva detalii, exagerînd pasajele mai spectaculoase, uitînd sensul - nimic nu era născut din nou. Chiar dacă era vorba de un stil exotic straniu, diferența dintre viață și moarte era indubitabilă. 3 Opera din Pekin a fost un exemplu de artă teatrală în care formele exterioare nu s-au schimbat din generație în generație, și numai cu cîțiva ani în urmă părea că erau atît de bine păstrate încît puteau să duinuie pentru totdeauna.Astăzi, chiar și această superbă relicvă nu mai e.Forța și calitatea ei i-au permis să supraviețuiască mult peste epoca ei, ca și un monument.Dar a venit ziua în care diferența dintre ea și viața societății a devenit prea mare.Armata Roșie (Red Guards) înseamnă o altă China. Puține din atitudinile și sensurile Operei tradiționale chineze mai au legătură cu noua structură mentală în care trăiește acest popor acum.În China de azi, împăraților și prințeselor le-au luat locul proprietarii de pămînt (landlords) și soldații, și aceleași incredibile abilități acrobatice sînt folosite pentru a vorbi de teme diferite.Pentru un occidental acest lucru pare o rușine și e ușor pentru noi să vărsăm lacrimi elevate.Firește, e tragic faptul că această miraculoasă moștenire a fost distrusă -și totuși eu simt că această atitudine chinezească crudă față de una dintre cele mai mărețe averi ale lor se regăsește în chiar miezul înțelesului teatrului viu:există întotdeauna o artă auto-distructivă, și ea e schimbătoare ca vîntul. Un teatru profesionist adună în fiecare seară alți oameni pentru a le vorbi prin limbajul comportamentului. Un spectacol se fixează și de obicei trebuie să fie repetat - și pe cît posibil bine și cu acuratețe - dar din ziua în care e fixat, ceva invizibil începe să moară. La Teatrul de Artă din Moscova, în Tel Aviv, la Habimah, unele spectacole au ținut și cîte patruzeci de ani sau mai mult. Am văzut o reluare fidelă a montării lui Vahtangov din anii '20 cu Prințesa Turandot, am văzut creația lui Stanislavski păstrată perfect. Dar nici una dintre acestea n-aveau mai mult decît un interes de muzeu, nici una n-avea vitalitatea a ceva nou creat.La Stratford, unde e foarte mare grija de a juca repertoriul suficient de mult pentru ca încasările să acopere cheltuielile, discutăm empiric despre acest lucru:noi credem că un spectacol anume poate trăi cam cinci ani.Nu e vorba numai de coafuri, costume, machiaj, care arată datate.Toate elementele diferite ale mizanscenei - detaliile de comportament care arată anumite emoții, gesturi, gesticulații și tonuri ale vocii - toate fluctuează mereu ca pe o invizibilă piață de schimb.Viața merge înainte, actorul și publicul sînt influențați, alte piese, alte arte, filmul, televiziunea, evenimentele de zi cu zi, toate se reunesc în rescrierea istoriei și amendarea adevărului cotidian.În cazul caselor de modă, cineva bate în masă și strigă "cizmele sînt iar la modă"; e un fapt existențial.Un teatru viu care crede că poate sta departe de ceva atît de obișnuit ca moda, se va veșteji.În teatru, orice formă o dată născută, e pieritoare, fiecare formă trebuie să fie concepută din nou, și noua concepere va purta semnele influențelor din jur. În acest sens, teatrul este relativitate. Și totuși, un teatru mare nu este o casă de mode. Reapar elemente perpetue și anumite chestiuni fundamentale subliniază toată activitatea dramatică.Capcana mortală e atunci cînd sînt despărțite adevărurile eterne de variațiile superficiale. Aceasta e o formă subtilă de snobism și ea e fatală.De exemplu, se acceptă că decorul, costumele, muzica sînt la latitudinea regizorilor și scenografilor, și că ar trebui reînnoite, de fapt.Cînd ne referim, însă, la atitudini și comportament sîntem mult mai confuzi, și înclinăm să credem că aceste elemente, chiar dacă adevărate în scris, pot continua să se exprime în moduri asemănătoare. Strîns legat de aceasta e conflictul între regizorii de teatru și compozitorii în producțiile de operă unde două forme total diferite, drama și muzica, sînt tratate ca și cum ar fi una și aceeași.Un compozitor are de-a face cu o structură care e cît se poate de aproape de ceea ce poate obține un om ca expresie a invizibilului.Partitura sa marchează această invizibilitate iar sunetul său e făcut de instrumente care aproape că sînt aceleași.Personalitatea instrumentistului nu e importantă:un clarinetist de alto poate foarte ușor să scoată un sunet mai grav decît unul grav.Vehicolul muzicii e aparte de muzica însăși. Astfel muzica vine și se duce, mereu în același fel, fără să mai fie nevoie să fie revizuită sau reevaluată.Dar vehicolul dramei este carnea și sîngele și aici funcționează legi diferite.Vehicolul și mesajul nu pot fi separate.Numai un actor gol poate să se asemene unui instrument pur ca vioara și asta numai dacă are un fizic clasic, fără burtă sau picioare strîmbe. Un dansator e mai aproape de această condiție uneori:el poate reproduce gesturi formale nemodificate de propria personalitate sau de mișcările exterioare ale vieții.Dar din momentul în care actorul s-a costumat și vorbește cu propria limbă, el intră în teritoriul fluctuant al manifestării și al existenței pe care le împarte cu spectatorul. Pentru că experiența compozitorului e atît de diferită, lui (actorului) îi vine greu să înțeleagă de ce anumite lucruri tradiționale care i-au făcut pe Verdi să rîdă sau pe Puccini să se bată pe coapse nu mai sînt azi amuzante sau semnificative.Grand Opera e, desigur, Teatrul Mort împins pînă la absurd. Opera este un coșmar al unei imensități a micilor detalii, al anecdotelor suprarealiste care ajung să spună același lucru:nimic nu trebuie schimbat.În operă, de fapt, totul trebuie schimbat, dar schimbarea e blocată. 4 Ar trebui, din nou, să ne indignăm, pentru că dacă încercăm să simplificăm problema prin a face din tradiție principalul obstacol dintre noi și teatrul viu, vom rata din nou adevărata problemă.Există oriunde un element mort:în cultură, în moștenirea valorilor artistice, în structura economică, în viața actorului, în funcția criticului.Dacă vom examina toate acestea, vom vedea că, în mod înșelător, și reversul pare să fie adevărat, că și în Teatrul Mort există adesea un licăr de viață adevărată, amăgitor, neizbutit, satisfăcător pe moment. În New York, de pildă, cel mai mort element este cu siguranță cel economic. Asta nu înseamnă că tot ce se face acolo e rău, dar un teatru unde o piesă se repetă nu mai mult de trei săptămîni, e șchiop de la început. Timpul nu e cheia a tot: nu e imposibil să obții un rezultat uimitor în trei săptămîni.Cîteodată, ceea ce în teatru se numește imprecischimie (elaborare) sau noroc, prilejuiește o izbucnire de energie, și apoi, ca-ntr-o reacție în lanț, apar ideile (invention). Dar asta se întîmplă rar:bunul simț arată că dacă sistemul rigid nu permite să repeți mai mult de trei săptămîni, sînt afectate cele mai multe lucruri. Nu se poate face nici un experiment, nici un fel de risc artistic nu e posibil. Regizorul trebuie să livreze produsul sau dacă nu, e concediat, la fel ca și actorul.Sigur, și timpul poate fi folosit foarte prost. Se poate să stai luni de zile discutînd, improvizînd fără ca asta să ducă la vreun rezultat. Am văzut în Rusia spectacole shakespeareane atît de convenționale ca abordare încît doi ani de discuții și studiu în biblioteci n-au dat ceva mai bun decît a reușit vreo trupă încropită în trei săptămîni. Am întîlnit un actor care repeta Hamlet de șapte ani și nu-l jucase niciodată pentru că regizorul murise înainte de a-l termina.Pe de altă parte, spectacole cu piese rusești repetate ani de zile după metoda lui Stanislavski atingeau o calitate la care noi nu putem decît să visăm.Și Berliner Ensemble folosește bine timpul, îl folosește liber, lucrînd aproape douăsprezece luni la un nou spectacol, și, după un număr de ani, ei ajunseseră să aibe un repertoriu în care fiecare piesă era remarcabilă, fiecare făcînd săli pline.În termeni capitaliști simpli, aceasta e o afacere mai bună decît teatrul comercial unde spectacole amestecate, însăilate sînt arareori succese.În fiecare stagiune pe Broadway sau în Londra un mare număr de spectacole cad după o săptămînă sau două față de cele cîteva care își fac loc cu greu.Nu-i mai puțin adevărat că procentajul eșecurilor nu zdruncină sistemul sau credința că, într-un fel sau altul, pînă la urmă, totul se va arnja.Pe Broadway, prețul biletelor crește continuu și, ironia soartei, cu cît o stagiune e mai catastrofală, cu atît fiecare succes al stagiunii aduce bani mai mulți.În timp ce tot mai puțini oameni vin la teatru, tot mai mulți bani se adună la casă, pînă cînd, apoi, cel din urmă milionar va plăti o avere pentru o reprezentație dată numai pentru el singur. Așa că, după cum se vede, ceea ce e o afacere proastă pentru unii, e o afacere bună pentru alții.Toată lumea se plînge și totuși mulți vor ca sistemul să funcționeze mai departe. Consecințele artistice sînt severe.Broadway-ul nu este o junglă, e o mașină în care se îmbină multe lucruri plăcute.Și totuși, fiecare dintre acestea sînt deformate pentru a se îmbina și a funcționa plăcut.Acesta e singurul teatru din lume unde fiecare artist - prin asta înțeleg scenografii, compozitorii, lighting designerii, ca și actorii - are nevoie de un agent pentru a se apăra.Sună melodramatic, dar, într-un fel, fiecare e în pericol;serviciul, reputația, modul de viață se află zilnic în balanță.Teoretic, această tensiune ar trebui să ducă la o atmosferă de teamă, și, în acest caz, s-ar vedea cît de distructivă este. Practic, totuși, această tensiune subînțeleasă duce direct la faimoasa atmosferă a Broadway-ului, pulsînd de o aparentă căldură și veselie.În prima zi de repetiție la Florăria, compozitoul, Harold Arlen, a apărut cu flori, șampanie și daruri pentru tooată lumea.În timp ce se îmbrățișa și se săruta cu distribuția, Truman Capote, care scrisese libretul, îmi șoptea sumbru:"Azi e amor mare, mîine apar avocații". Și-așa a fost. Pearl Bailey a introdus o acțiune împotriva mea, reclamînd 50.000 de dolari înainte de terminarea spectacolului.Pentru un străin, privind retrospectiv, totul pare amuzant și interesant, totul e motivat și scuzat de termenul "show business", dar, în termeni mai preciși, căldura brutală e asociată direct cu lipsa unei fineți afective. În condițiile acestea, rar există liniștea și siguranța în care cineva poate îndrăzni să se expună. Mă refer la adevărata intimitate nespectaculoasă pe care o presupun munca îndelungată și reala încredere în ceilalți .Pe Broadway, e ușor să dai peste un gest de sinceritate, dar aceasta nu are nimic de-a face cu relația subtilă, sensibilă între oameni care muncesc împreună cu încredere.Cînd americanii spun că îi invidiază pe europeni, e vorba, de fapt, despre această sensibilitate ciudată, acest "dă și ia" neregulat pe care ei îl au în vedere.Îi spun stil, și-l privesc ca pe un mister. Cînd faci o distribuție la New York și ți se spune că un anume actor are stil, asta înseamnă de obicei o imitație a unei imitații a unui european.În teatrul american, oamenii vorbesc serios despre stil, ca și cum acesta ar fi o manieră ce 5 ar putea fi obținută - iar actorii care au jucat clasici și au fost lăudați de critici că îl au, fac totul ca să perpetueze ideea că stil e ceva rar pe care numai cîțiva actori gentleman îl au.Totuși, America are propriul ei teatru mare. Are fiecare element al acestuia:putere, curaj, umor, bani și capacitatea de a face față lucrurilor dure. Într-o dimineață, stăteam în fața Muzeului de Artă Modernă privind la lumea care se înghesuia să intre cu biletul de un dolar.Aproape fiecare avea înfățișarea vioaie și privirea unui bun public - ca să folosesc standardul individual pentru acel public pentru care cineva ar vrea să facă un spectacol. În New York, există, potențial, unul dintre cele mai bune publicuri din lume. Din păcate, acesta se duce rar la teatru. Se duce rar la teatru pentru că prețul biletului e prea mare.Sigur că și-ar putea permite, dar a fost prea des dezamă-git.Nu degeaba New York-ul e locul unde criticii sînt cei mai puternici și duri din lume.Publicul este acela care, an de an, a fost forțat să ridice la poziția de experți reputați oameni supuși greșelii.Ca un colecționar care cumpără o operă de artă scumpă, el nu-și poate permite să-și asume singur riscul.Tradiția experților care evaluează operele de artă, precum Duveen, a ajuns la nivelul box office-ului. Așa că cercul e închis:nu numai artiștii, ci și publicul au nevoie de apărători -iar mulți dintre cei inteligenți, curioși și nonconformiști stau deoparte. Situația aceasta nu e numai în New York.Am avut și eu o experiență legată de acest lucru cînd am pus în scenă Dansul sergentului Musgrave de John Arden, la Athenee, în Paris.A fost o adevărată cădere - aproape toate cronicile au fost proaste - și jucam, de fapt, în fața unor săli goale.Convinși că piesa avea un public undeva în oraș, am anunțat că vom da trei spectacole cu intrare liberă.Cererea a fost atît de mare, de parcă ar fi fost vorba de o premieră senzațională.Era bătălie la intrare, poliția a trebuit să monteze grilaje de fier în foaier, spectacolul a mers grozav, iar actorii, stimulați de primirea călduroasă, au dat cea mai bună reprezentație care, la final, le-a adus ovații.Teatrul, care cu o seară înainte era ca o morgă friguroasă, fremăta acum de zgomotul discuțiilor și al succesului.La sfîrșit, am aprins toate luminile din teatru și ne-am uitat la public.Tineri cei mai mulți, bine îmbrăcați, aproape formal, în costum și cravată.Francoise Spira, directoarea teatrului, a apărut pe scenă."E cineva care nu și-a putut permite să plătească biletul?" O persoană a ridicat mîna."Și ceilalți, de ce ați așteptat să intrați abia acum, cînd a fost pe gratis?" "Presa a fost proastă." "Și credeți în presă?" Un cor puternic de "Nu!"."Și atunci...?" Același răspuns din toate părțile sălii - riscul era prea mare, multe dezamăgiri. Astfel, se vede cum se închide un cerc vicios.Teatrul Mort își sapă sigur și singur groapa. Putem, însă, aborda problema și din alt unghi.Dacă un teatru bun depinde de un public bun,atunci fiecare public are teatrul pe care îl merită.Totuși ar fi foarte greu pentru spectatori să fie învățați ce înseamnă responsabilitatea publicului.Cum s-o faci practic? Ar fi trist ca într-o zi lumea să vină la teatru din obligație (datorie).O dată ce se află la teatru, publicul nu poate deveni "mai bun" doar, așa, pocnind din degete. Într-un fel, un spectator nu poate, de fapt, să facă nimic.Și totuși, există o contradicție aici care nu poate fi ignorată, aceea că totul depinde de el. Cînd Royal Shakespeare Company a fost în turneu cu Regele Lear prin Europa, spectacolul devenea tot mai bun, iar cele mai bune reprezentații au fost cele date la Budapesta și la Moscova. Era fascinant să observi cum un public compus masiv din oameni care știau puțin engleza, puteau să influențeze distribuția. Publicul acesta a adus cu sine trei lucruri:iubirea pentru piesă, o foame reală de contact cu străinii și, mai ales, o experiență a vieții în Europa din ultimii ani care le-a permis să ajungă direct la cele mai dureroase teme ale piesei.Calitatea atenției acestui public s-a exprimat în tăcere și concentrare:o senzație în toată sala care s-a transmis și actorilor ca și cum o lumină strălucitoare s-a concentrat asupra creației lor.Consecin-ța:chiar și cele mai obscure pasaje au fost clare;acestea au fost jucate cu o complexitate a sensului și un splendid uz al limbii engleze pe care puțini puteau s-o urmărească, dar pe care toți au înțeles-o.Actorii au fost emoționați și au pornit spre Statele Unite pregătiți să ofere unui public vorbitor de engleză tot ceea ce îi învățase această concentrare.Eu a trebuit să mă întorc în Anglia și abia după cîteva săptămîni am putut fi din nou cu trupa.Spre disperarea și surpriza mea, dispăruse mult din calitatea interpre-tării.Am vrut să-i învinuiesc pe actori, dar era evident că se străduiau cît se putea.Relația cu publicul se schimbase.În Phila-delphia, sigur că publicul înțelegea engleza, dar acest public era compus masiv din oameni care nu erau interesați de piesă, oa-meni care veniseră la spectacol din motive convenționale:pentru că era un eveniment social, pentru că insistaseră soțiile, și așa mai departe.Fără îndoială, exista un mod ca ei să fie implicați în Regele Lear, dar nu era ceea ce făceam noi.Austeritatea acestui spectacol care 6 părea atît de bine în Europa, nu mai avea sens aici.Văzînd că oamenii căscau, m-am simțit vinovat, dîndu-mi seama că se cerea altceva de la noi.Știam că dacă aș fi făcut un spectacol pentru oamenii din Philadelphia, aș fi accentuat totul altfel și, în termeni concreți, aș fi făcut să fie mai bine.Dar în cazul unui spectacol în turneu, nu puteam face nimic.Totuși, actorii răspundeau instinctiv la noua situație.Subliniau, în piesă, orice care ar fi putut reține atenția spectatorului, adică, dacă era ceva acțiune sau un început de melodramă, le exploatau, jucau mai apăsat și mai brutal și, desigur, treceau rapid peste acele pasaje pe care publicul ne-englez le plăcuse atît de mult și care, ironie!, numai un vorbitor de engleză le-ar fi putut gusta pe deplin.Impresarul nostru a dus apoi spectacolul la Lincoln Centre, în New York - o sală uriașă unde acustica era proastă iar publicul resimțea un contact slab cu scena.Am jucat acolo pentru un simplu motiv economic.Asta este o ilustrare clară a cercului închis de la cauză la efect, astfel încît un public nepotrivit sau un loc nepotrivit sau ambele să determine un joc de proastă calitate al actorilor.Actorii, iarăși, n-au avut de ales pentru că trebuiau să răspundă la aceste condiții.Au făcut față situației, vorbeau tare și tot ce fusese valoros în creația lor a fost dat deoparte.Pericolul acesta apare la fiecare turneu pentru că, într-un fel, puține dintre condițiile spectacolului original se mai potrivesc iar contactul cu un public nou e adesea o chestiune de noroc.Pe vremuri, actorii ambulanți își adaptau firesc creația la fiecare loc nou, producțiile moderne, însă, mai elaborate, nu mai au această flexibilitate. Cînd am jucat US, spectacolul-happening colectiv al lui Royal Shakespeare despre războiul din Vietnam, am hotărît că n-o să-l ducem în turnee. Fiecare element fusese creat numai pentru acel eșantion special al publicului londonez care se afla în sala de la Teatrul Aldwich în 1966.Condiția acestui experiment special a fost că nu am avut un text lucrat de către un scriitor. Contactul cu publicul, pe baza referințelor cunoscute, a devenit substanțial în fiecare seară.Dacă am fi avut un text structurat, am fi putut juca și în alte locuri, dar fără a-l avea, eram ca într-un happening. În timpul seriei de reprezentații, toți am simțit că s-a pierdut ceva în joc de-a lungul celor cinci luni cît s-a jucat în Londra. Un singur spectacol ar fi fost culmea triumfului.Am făcut greșeala să simțim că trebuie să intre în repertoriul nostru. Un repertoriu înseamnă să repeți și ca să repeți, ceva trebuie să fie fixat. Reguliele cenzurii britanice le interzic actorilor să adapteze și să improvizeze în timpul spectacolului.Așa că, în acest caz, fixarea a fost începutul alunecării spre ceva mort, vioiciunea actorilor a pălit pentru că relația lor imediată cu publicul și subiectul a slăbit. Am încercat odată, în timul unei discuții la o universitate, să arăt cum publicul influențează actorii prin calitatea atenției lui.Am solicitat un voluntar. Un om s-a oferit și i-am dat o foaie de hîrtie pe care era o replică din piesa lui Peter Weiss despre Auschwitz, Investigația. Replica era o descriere a cadavraleor dintr-o cameră de gazare.În timp ce acela care se oferise lua hîrtia și citea pentru el, publicul chicotea așa cum se întîmplă cînd vede că unul dintre ei urmează să se facă de rîs.Dar voluntarul era prea îngrozit de ceea ce citea ca să mai reacționeze cu vreun rînjet cum se întîmplă de obicei.Ceva din seriozitatea, din concentrarea lui s-a transmis la public, care a tăcut.Apoi, la rugămintea mea, a început să citească cu voce tare.Chiar primele cuvinte erau deja încărcate de propriul lor sens înfiorător și de reacția celui care le citea.Publicul a înțeles imediat.A devenit una cu el, cu replica - sala și omul care se oferise să citească, dispăruseră, realitatea clară a Auschwitz-ului era atît de puternică încît domina complet.Nu numai că el a continuat să citească într-o tăcere concentrată și șocantă, dar lectura lui, tehnic vorbind, era perfectă - nu avea nici farmec nici lipsă de farmec- era perfectă pentru că el nu era deloc atent la sine însuși, ca să se întrebe dacă folosea intonația corectă. El știa că publicul voia să audă și voia ca ei să audă:imaginile și-au găsit singure drumul și i-au ghidat vocea în mod inconștient, potrivind-o la volumul și finețea necesară. După asta, am solicitat un alt voluntar și i-am dat o replică din Henry V, unde apăreau numele și numărul francezilor și englezilor morți.Cînd a început să citească cu voce tare, au apărut toate defectele actorului amator.O singură privire la volumul scris de Shakespeare declanșează o serie de reflexe condiționate privind rostirea în versuri. El a adoptat o voce falsă care se forța să fie nobilă și istorică, rotunjea cuvintele, punea accente stîngace, o limbă limitată, țeapănă și confuză, iar publicul asculta neatent și nervos.Cînd a terminat, am întrebat publicul de ce nu au putut să ia în serios lista morților de la Agincourt la fel ca pe descrierea morții de la Auschwitz. Asta a provocat un schimb viu de păreri. " Agincourt e în trecut." " Dar și Auschwitz e în trecut." " Da, dar numai acum cincizeci de ani." 7 " Deci, cam cîți ani ar trebui?" " Cînd e un mort un mort istoric?" " Cîți ani trebuie pentru a ucide ceva romantic?" După ce întrebările au mai continuat un timp, am propus un experiment. Actorul amator urma să citească din nou, oprindu-se puțin după fiecare nume. Publicul urma să se străduiască în tăcere, în pauza dintre nume, să-și amintească și să alăture impresiile despre Auschwitz celor despre Agincourt și să încerce să găsească un mod de a crede că numele acestea au fost odată indivizi, la fel de vii ca atunci cînd masacrul s-ar fi petrecut nu demult.Amatorul a început să citească din nou, iar publicul a depus un mare efort, jucîndu-și rolul.Cînd a spus primul nume, tăcerea relativă de pînă atunci a devenit grea.Tensiunea l-a afectat pe cititor, era o emoție acum, împărtășită și de el și de ei, care i-a deturnat atenția de la sine la subiectul despre care citea.Acum concentrarea publicului a început să-l ghideze:inflexiunile lui erau simple, ritmul era adevărat. Asta a avut darul să sporească interesul publicului și, astfel, a început să funcționeze un curent în dublu sens.Cînd s-a terminat, n-a mai fost nevoie de nici o explicație, publicul se văzuse pe sine în acțiune, observase cîte nivele pot exista într-o tăcere. Desigur, ca toate experimentele, și acesta a fost unul artificial. Publicului, aici, îi fusese atribuit în mod neobișnuit un rol activ și ca rezultat faptul acesta dirijase un actor neexperimentat.De obicei, un actor experimentat cînd citește un astfel de pasaj, va impune publicului o tăcere direct proporțională cu gradul de adevăr pe care îl va aduce.Cîteodată, un actor poate să domine complet sala, și, astfel, ca un matador, el poate face cu publicul ce dorește.De obicei, totuși, asta nu poate veni numai dinspre scenă. De exemplu, atît eu cît și actorii am realizat că a fost mai plin de satisfacții să jucăm Vizita și Marat/Sade în America decît în Anglia.Englezii au refuzat să-și asume Vizita. Subiectul vorbește despre cruzimea latentă în orice comunitate, și cînd am jucat în provincie, în săli aproape goale, reacția celor prezenți a fost că "nu e real", "nu s-ar putea întîmpla", și le-a plăcut sau nu în funcție de imaginația lor.Marat/Sade a plăcut în Londra nu atît ca o piesă despre revoluție, război și nebunie cît ca o desfășurare de teatralitate.Cuvintele " Literar " și " teatral " , care se opun, au multe sensuri, dar în teatrul englez, cînd sînt folosite ca o laudă,ele descriu adesea moduri de a preîntîmpina contactul cu subiecte deranjante.Publicul american a reacționat la ambele piese mult mai direct, ei au acceptat și au crezut în afirmațiile că omul este lacom și criminal, un nebun potențial.Subiectul dramei i-a prins și i-a ținut, iar în cazul Vizitei nici măcar n-au mai comentat faptul că povestea le era oferită într-un mod oarecum nefamiliar, expresionist.Ei pur și simplu au discutat ce le-a spus piesa.Marile hit-uri Kazan-Williams-Miller, Virginia Woolf a lui Albee, au invitat spectatorii la întîlnirea cu distribuția pe terenul comun al temei și preocupării, și acestea au fost evenimente puternice, cercul spectacolului a fost consolidat și complet. În America, sînt valuri puternice, cînd de recunoaștere a teatrului mort, cînd de respingere a lui.Cu ani în urmă, Actors'Studio s-a înființat pentru a da o credință și continuitate acelor artiști nefericiți care erau atît de rapid angajați sau dați afară din teatre. Avînd la bază un studiu serios și foarte sistematic al unei părți din metoda lui Stanislavski, Actors'Studio a dezvoltat o remarcabilă școală de actorie care corespundea perfect nevoilor dramaturgilor și publicului de atunci.Actorii trebuie în continuare să dea rezultate după trei săptămîni, dar erau susținuți de tradiția acestei școli și nu veneau cu mîna goală la prima repetiție.Această formație a dat putere și integritate muncii lor.Actorul format cu această metodă a fost antrenat să refuze imitațiile-clișeu ale realității și să caute ceva mai real în el însuși.Apoi, trebuia să prezinte acest lucru prin ceea ce era viu în el, astfel încît a interpreta a devenit un studiu naturalist profund."Realitatea" e un cuvînt cu multe sensuri, dar în acest caz era înțeles ca acea felie a realului reflectînd oamenii și problemele din jurul actorilor și care coincidea cu feliile de existență pe care scriitorii zilei, Miller, Tennessee Williams, Inge încercau să le definească. Aproape în același fel, teatrul lui Stanislavski a căpătat forță de la faptul că el corespundea nevoilor celor mai buni clasici ruși care în totalitate erau modelați într-o formă naturalistă.Pentru mulți ani, în Rusia, școala, publicul și piesa formau un întreg coerent.Apoi Meyerhold l-a concurat pe Stanislavski, propunînd un stil diferit de a juca ca să capteze alte elemente ale "realității". Dar Meyerhold a dispărut.Astăzi, în America, a venit vremea să apară Meyerhold pentru că reprezentațiile naturaliste ale vieții nu le mai apar adecvate americanilor pentru a exprima forțele interioare care îi conduc.Acum se discută despre Genet, este reevaluat Shakespeare, e citat Artaud, se vorbește mult despre ritual, și toate acestea pentru motive foarte realiste, deoarece multe 8 din aspectele concrete ale vieții americane nu pot decît să fie captate dealungul acestor subiecte. Cu puțin timp în urmă, englezii erau plini de invidie pentru vitalitatea teatrului american.Acum balanța înclină spre Londra ca și cum englezii ar deține toate cheile.Cu ani în urmă am văzut o fată la Actors'Studio încercînd abordarea unei replici a lui Lady Macbeth prin a încerca să fie un copac:cînd am povestit asta în Anglia, a sunat comic, și chiar și azi mulți actori englezi mai au de descoperit de ce sînt atît de necesare exerciții care sună ciudat.În New York, de pildă, fata aceea nu avea nevoie să învețe ce înseamnă lucrul în grup și improvizațiile, ea le acceptase, și avea nevoie să înțeleagă sensul și necesitățile formei. Stînd cu brațele în aer, încercînd să "simtă", ea își punea toată energia și ardoarea în mod inutil într-o direcție greșită. Toate acestea ne aduc înapoi la aceeași problemă.Cuvîntul "teatru" are prea multe sensuri vagi.În multe locuri din lume teatrul nu are un loc exact în societate, nici un scop clar, el există numai fragmentar:un teatru aleargă după bani, altul după glorie, altul după emoție, altul după politică, altul după distracție.Actorul este zorit încolo și-ncoace, confuz și macerat de condiții exterioare pe care nu le poate controla.Actorii par uneori geloși sau vulgari, și totuși n-am întîlnit vreun actor care să nu vrea să lucreze.Această dorință a lui de a lucra este tăria lui.Ea permite profesioniștilor de oriunde să se înțeleagă unul pe altul. Dar el nu poate reforma (schimba) de unul singur profesia lui.Într-un teatru cu puține școli și fără scopuri, el e de obicei unealta, nu instrumentul..Și totuși, cînd teatrul se întoarce la actor, problema nu e încă rezolva-tă.Dimpotrivă, interpretarea mortală devine centrul crizei. Dilema actorului nu este numai a teatrului comercial cu timpul său de repetiție necorespunzător.Cîntăreții și adesea dansatorii îi rețin pe profesorii lor cu ei pînă la sfîrșitul vieții. Actorilor, odată lansați, nu le mai rămîne absolut nimic care să îi ajute să-și dezvolte talentul.Dacă acest lucru pare cel mai alarmant la teatrele comerciale, același lucru e valabil și la teatrele de repertoriu (stabile). După ce ajunge la o anume poziție, actorul nu-și mai face temele. Luați cazul unui actor tînăr, neformat, nedezvoltat, dar mustind de talent, plin de posibilități latente. El descoperă destul de repede ce poate face și, după ce rezolvă greutățile de început, cu puțin noroc el se poate afla în poziția invidiabilă de a avea o slujbă care îi place, făcînd-o bine în timp ce e plătit și admirat.Dacă ar fi să se dezvolte, următoarea fază e să meargă dincolo de această poziție aparentă și să înceapă să exploreze ceea ce e greu. Dar nimeni nu are timp pentru astfel de probleme.Prietenii nu-i prea sînt de ajutor, părinții e probabil să nu știe prea mult despre arta lui, iar agentul său, care poate fi bine intenționat și inteligent, nu e prezent ca să-l ghideze dincolo de ofertele de roluri bune către un altceva care ar putea fi mai bun.A-ți face o carieră și dezvoltarea artistică sînt noțiuni care nu e necesar să meargă neapărat mînă în mînă. Pe măsură ce avansează în carieră, actorul începe adesea să facă roluri care sînt tot mai asemănătoare.E o poveste nenorocită și excepțiile nu fac decît să estompeze adevărul. Cum își petrece zilele un actor mediu? Firește, sînt mai multe posibilități:de la a sta în pat, a bea, pînă la a merge la frizer, la agent, la filmări, la înregistrări, de la a citi, uneori a studia, pînă chiar la, mai tîrziu, a se juca un pic cu politica.Dar nu asta e problema :că își folosește timpul într-un mod frivol sau într-unul cinstit.Puțin din ceea ce face are legătură cu preocuparea sa principală, și anume să nu încremenească ca actor, adică să nu încremenească ca ființă umană, adică să lucreze pentru dezvoltarea sa artistică.Dar unde se poate întîmpla așa ceva? De nu știu cîte ori am lucrat cu actori care, după obiș-nuita introducere (că "se predau în mînile mele"), sînt incapabili, oricît de tare ar încerca, să lase deoparte pentru un singur moment, chiar în repetiții, imaginea lor despre sine, care sa pietrificat în jurul goliciunii interioare.Cîteodată e posibil să spargi această scoică, e ca și cum ai sparge imaginea dintr-un televizor. În Anglia, pare că deodată avem o nouă rasă de actori tineri. Avem senzația că privim două șiruri de oameni într-o fabrică venind din direcții opuse.Un șir iese, cenușiu, obosit, altul pășește înainte, proaspăt și viu.Avem impresia că unii sînt mai buni decît ceilalți, că șirul celor proaspeți e făcut dintr-un material mai bun. Parțial e adevărat, dar la sfîrșit și noul schimb va fi la fel de obosit și de cenușiu ca și cel vechi. E un rezultat inevitabil al anumitor condiții care nu s-au schimbat încă.Tragedia e că statutul profesional al actorilor peste 30 de ani este rar o reflectare a talentului lor.Sînt nenumărați actori care n-au avut șansa să-și dezvolte potențialul înnăscut spre adevărata împlinire.În mod natural, într-o profesie individualistă, cazurilor excepționale le este acordată o importanță falsă și exagerată.Actorii extraordinari, ca orice artiști adevărați, au o alchimie psihică misterioasă, pe jumătate conștientă și totuși pe trei sferturi ascunsă, pe care ei înșiși n-o pot defini 9 decît ca "instinct", "fler", "vocile mele", care le permite să-și dezvolte viziunea și arta.Cazurile speciale urmează reguli speciale:una dintre cele mai mari actrițe de azi, care, la repetiție, pare să nu urmeze nici o metodă, are de fapt un extraordinar sistem propriu pe care nu-l poate explica decît într-un limbaj de grădiniță. "Frămîntăm scîndura azi, dragă"."O mai punem puțin la copt", "Acum trebuie puțină drojdie", "Dimineața asta tricotăm". Oricum, asta e o știință exactă chiar dacă ar fi exprimat-o în terminologia de la Actors' Studio.Dar capacitatea ei de a obține rezultate e numai a ei, nu o poate comunica în mod util celorlalți din jur, așa că în timp ce ea-și "gătește plăcinta", alt actor face "așa cum simte", iar al treilea, în limbajul școlii de teatru, "caută super-obiectivitatea stanislavskiană".Nu e posibil nici un mod de a lucra împreună.E știut demult că fără o trupă permanentă, puțini actori pot prospera la nesfîrșit.Totuși, trebuie să recunoaștem că și o trupă stabilă e condamnată la moarte în timp dacă nu există un scop, în absența unei metode, și astfel, în absența unei școli. Iar prin școală firește că nu înțeleg un gimnaziu unde actorul face la nesfîrșit exerciții fizice. Întreținerea mușchilor de una singură nu poate dezvolta o artă; nu gamele îl fac pe pianist sau lucrul manual pe pictor. Și, totuși, un mare pianist face ore în șir exerciții de digitație zilnice iar pictorul japonez își petrece viața exersînd desenarea unui cerc perfect. Arta actorului e, într-un fel, cea mai exactă dintre toate și, fără o școală constantă, actorul se va opri la jumătatea drumului. Deci, cine e acuzatul, atunci cînd vorbim de mort? S-au spus multe, în public sau în particular, ca urechile criticilor să ia foc, în așa fel încît să credem că de la ei vin cele mai rele lucruriDe ani de zile ne plîngem și îi bodogănim pe "critici" ca și cum ar fi aceiași șase oameni repezindu-se în avioane, de la Paris la New York, de la un spectacol la un concert, făcînd mereu aceleași greșeli monumentale.Sau ca și cum toți ar fi ca Thomas a Beckett, prietenul cel vesel și desfrînat al regelui care, în ziua cînd a devenit Cardinal, s-a transformat, ca și predecesorii săi, într-un acuzator. Criticii vin și se duc, și totuși cei care sînt criticați "îi" privesc în general în același fel. Sistemul nostru, ziarele, pretențiile cititorului, nota dictată la telefon, problemele de spațiu, cantitatea de prostii din teatrele noastre, efectul distrugător asupra sufletului venind din a face aceeași meserie prea mult timp, toate conspiră în a-l împiedica pe critic să-și îndeplinească funcția sa viatlă.Cînd omul de pe stradă merge la teatru, el nu poate pretinde decît că o face pentru propria lui plăcere. Cînd un critic merge să vadă o piesă, el nu poate spune decît că o face pentru omul de pe stradă, dar asta nu este exact.El nu e chiar unul care vinde ponturi. Un critic are de departe un rol mult mai important, unul esențial pentru că, de fapt, o artă fără critici ar fi mereu amenințată de pericole mult mai mari. De pildă, un critic servește întotdeauna un teatru cînd vînează incompetența. Dacă el își petrece majoritatea timpului bombănind, are aproape întotdeauna dreptate. Trebuie acceptată dificultatea îngrozitoare de a face teatru.Este sau ar fi, dacă e făcut în mod real, poate cel mai dur mediu dintre toate:e nemilos, nu e loc pentru greșeli sau pierderea timpului. Un roman poate supraviețui după ce un cititor sare peste pagini sau capitole întregi; publicul, gata să treacă de la plăcere la plictiseală într-o clipă, poate fi irevocabil pierdut. Două ore înseamnă un timp scurt și o eternitate:să folosești două ore din timpul public e o artă delicată.Această artă, totuși, cu exigențele ei înspăimîn-tătoare, e bazată pe o muncă obișnuită. Într-un spațiu mort există puține locuri unde putem de fapt să învățăm despre artele teatrului. Așa că tendința e să trecem pe la teatru, care ne oferă dragoste în loc de știință.Acesta este lucrul pe care nefericitul critic este chemat să-l judece în fiecare seară. Viciul se numește incompetență - condiția și tragedia teatrului la orice nivel.La fiecare spectacol bun de comedie sau musical sau cabaret politic ori piesă în versuri sau din clasici, există multe altele care, adesea, trădează lipsa unor elementare priceperi.Tehnicile scenei, ale decorului, ale vorbirii, ale mersu-lui în scenă, să stai ori numai să asculți - toate acestea sînt insuficient cunoscute.Gîndiți-vă cît de puțin se cere ca să obții de lucru într-un teatru - nu vorbim de noroc -în comparație cu minimul cerut să spunem unui pianist:gîndiți-vă cîte zeci de mii de profesori de muzică în mii de orașăle pot cînta toate notele celor mai dificile pasaje din Liszt sau să interpreteze la prima vedere pe Scriabin.Comparată cu simpla pricepere a muzicie-nilor, cea mai mare parte a muncii noastre este la un nivel amatoristic cel mai adesea.Un critic, cînd se duce la teatru, va vedea mai multă incompetență decît competență.Am fost odată solicitat să pun în scenă o operă în Orientul Mijlociu, iar în invitație, se spunea deschis:"orchestra noastră nu are toate instrumentele și mai greșeșete notele, dar pînă acum publicul nostru nu a observat". Din fericire, criticul sesizează acestea și, astfel, reacția lui furioasă este valoroasă - e o chemare la competență. Este funcția vitală a criticului, dar el mai are una. E un deschizător de drumuri. 10 Criticul intră în jocul mort atunci cînd nu acceptă această responsabilitate, cînd își scade propria importanță.Un critic este de obicei un om decent și sincer, foarte conștient de aspectele umane ale propriei profesii;se spunea despre unul dintre faimoșii "călăi de pe Broadway" că era frămîntat de faptul că știa că de el depindeau fericirea și viitorul unor oameni. Totuși, chiar dacă un critic e conștient de puterea sa de distrugere, el își subestimează puterea de a face bine.Cînd status quo-ul e deteriorat - și puțini critici ar contrazice acest lucru - singura posibilitate este să judeci în relație cu o țintă posibilă.Ținta aceasta ar trebui să fie aceeași pentru critic și artist - tendința spre un teatru mai puțin mort, dar, încă, nedefinit.Acesta este scopul nostru posibil, obiectivul nostru comun, iar sarcina noastră comună e să observăm toate indicatoarele și urmele de pe drum.Relațiile noastre cu criticii pot fi încordate într-un mod superficial, dar în mod profund, relația este absolut necesară.Ca peștele în ocean, avem nevoie fiecare de talentul devorator al celuilalt ca să perpetuăm existența fundului de mare.Totuși, această devorare nu este suficientă:mai trebuie să împărtășim efortul de a ne ridica la suprafață.Și asta e greu pentru noi toți.Criticul e parte a unui întreg și n-are importanță dacă el își scrie cronicile repede sau încet, mai lungi sau mai scurte.Are el o imagine despre cum trebuie să fie teatrul în comunitatea lui și își revede această imagine în funcție de fiecare experiență la care e martor? Cîți dintre critici își consideră astfel propria profesie? Din această cauză cu cît un critic devine un inițiat, cu atît mai bine.Eu nu văd decît în bine faptul că un critic se aruncă în viețile noastre, se întîlnește cu actorii, discutînd, urmărind, intervenind.Aș aprecia dacă un critic s-ar implica în mediul nostru profesional și ar încerca el însuși să-l modeleze.Desigur, există o mică problemă socială:cum vorbește un critic cu cineva pe care tocmai l-a înjurat în articol? Pot apărea stîngăcii de moment, dar ar fi ridicol să crezi că acesta ar fi obstacolul care i-ar împiedica pe critici să fie în contact vital cu opera din care și ei sînt o parte.Se poate trece ușor peste jena de ambele părți și, desigur, o relație mai strînsă cu teatrul nu-l va pune în nici un fel pe critic într-o postură de complicitate cu oamenii pe care trebuie să-i cunoască.Critica pe care o fac oamenii de teatru unul despre altul este, de obicei, de o severitate devastatoare, dar absolut precisă.Criticul căruia în mod evident nu-i mai place teatrul este un critic mort, criticul care iubește teatrul dar nu are o perspectivă clară a ceea ce înseamnă acesta, e și el un critic mort. Criticul viu este acela care și-a formulat în mod clar pentru el însuși ce ar putea fi teatrul și care e suficient de curajos să-și riște această perspectivă de cîte ori participă la un eveniment teatral. Cea mai grea problemă pentru un critic este că foarte rar i se cere să se expună unor evenimente arzătoare care să-i modifice gîndirea.E dificil pentru el să-și rețină entuziasmul cînd oriunde în lume sînt puține piese bune.An de an, există ceva nou în cinema, iar tot ce pot face teatrele e o nefericită alegere între marile scrieiri tradiționale și lucrări moderne de departe mai puțin bune. Am ajuns acum într-o altă zonă a problemei care este deasemenea centrală:dilema scriitorului mort. Este o dificultate dureroasă să scrii o piesă.Un dramaturg e obligat de chiar natura dramei să intre în spiritul opoziției personajelor.El nu e un judecător, e un creator, și chiar dacă prima sa încercare în dramă privește doi oameni, indiferent de stil, el e obligat să să le dea viață și s-o trăiască împreună cu amîndoi. Meseria de a sări total de la un personaj la altul - un principiu pe care se bazează tot Shakespeare sau Cehov - e supraomenească oricînd.Cere un talent unic și care nici nu corespunde vremii noastre.Dacă opera dramturgului începător pare adesea subțirică, poate să fie din cauză că nivelul simpatiei lui pentru uman e încă limitat.Pe de altă parte, nimic nu pare mai suspect decît omul de litere matur, de vîrstă mijlocie, care se așează să inventeze personaje și apoi să le spună toate secretele.Repulsia francezilor împotriva formei clasice a romanului a fost o reacție față de omnisciența autorului:dacă o întrebi pe Marguerite Duras ce simte personajul ei, ea răspunde adesea :"De unde să știu?". Dacă îl întrebi pe Robbe Grillet de ce un personaj a făcut un anume lucru, el o să-ți spună:"Tot ce știu sigur e că a deschis ușa cu dreapta." Dar acest mod de a gîndi n-a atins și teatrul francez unde, în continuare, autorul este acela care, la prima repetiție, face un one-man show citind tare și interpretînd toate rolurile.Aceasta este cea mai exagerată formă a tradiției care dispare cel mai greu oriunde.Autorul a fost forțat să facă o virtute din situația lui specială și să transforme literaritatea lui într-o cîrjă pentru o auto-apreciere despre care știe, în adîncul inimii, că nu e justificată de opera sa.Poate că nevoia de intimitate e un element profund al structurii sale.E posibil ca, numai cu ușa închisă, singur cu sine, el să poată da formă luptînd unor imagini interioare despre care n-ar vorbi niciodată în public.Noi nu știm cum au creat Eschil sau Shakespeare.Tot ce știm este că treptat relația dintre omul care stă acasă lucrînd totul pe hîrtie și lumea actorilor și a scenei devine tot mai rarefiată, tot mai nesatisfăcătoare. Cele mai bune lucrări englezești apar din teatrul 11 însuși:Wesker, Arden, Osborn, Pinter, ca să dau exemple evidente, sînt toți regizori și actori ca și scriitori; iar cîteodată au fost și impresari. Nu e mai puțin adevărat că, fie că sînt cărturari sau actori, prea puțini autori sînt ceea ce am putea numi cu adevărat cei care inspiră, sau inspirați.Dacă autorul ar fi stăpînul și nu victima, s-ar putea spune că el a trădat teatrul. Dar așa, s-ar putea spune că el trădează prin omisiune - autorii nu reușesc să se ridice la înălțimea provocărilor vremii lor.Desigur, ici și colo, există excepții, unele strălucitoare, surprinzătoare.Dar, din nou, mă gîndesc la cantitatea de opere noi care alimentează filmul în comparație cu noile texte dramatice.Cînd piesele noi își propun să imite realitatea, noi sîntem mai conștienți de ce este imitație decît de ce este real; dacă ele explorează caractere, e rar să meargă dincolo de stereotipuri; dacă oferă controverse, e rar ca aceasta să fie dusă la extrem; chiar dacă doresc să evoce o calitate a vieții, ni se oferă adesea nu mai mult decît calitatea literară a frazelor bine scrise; dacă urmăresc critica socială, ele ating rar miezul oricărei ținte sociale; dacă visează la comic, de obicei o fac cu mijloace uzate. Drept rezultat, sîntem adesea forțați să alegem între reluări ale pieselor vechi sau să montăm piese noi pe care le găsim inadecvate, numai ca un gest față de ziua de acum.Sau, altfel, să încercăm să creăm o piesă ca atunci cînd, de pildă, un grup de actori și scriitori de la Royal Shakespeare, dorind o piesă despre Vietnam care nu exista, și-a propus să facă una, folosind tehnicile improvizației și ale invenției anonime, ca să umple golul.Creația de grup poate fi infinit mai bogată, dacă grupul este bogat, decît produsul unui individualism anemic.Dar asta, totuși, nu dovedește nimic.Există în final o nevoie a calității de autor ca să ajungi la concentrarea și conciziunea ultimă pe care creația colectivă e aproape obligată s-o rateze. Teoretic, puțini sînt oameni mai liberi decît dramatur-gul.El poate aduce întreaga lume pe scena sa.Dar, de fapt, el e ciudat de timid.El privește viața în întregul ei și, ca fiecare din noi, nu vede decît un mic fragment din care un aspect îi aprinde fantezia.Din păcate, foarte rar el caută să pună în relație acest detaliu cu o structură mai largă, e ca și cum el nu pune la îndoială că intuiția lui este totală, că realitatea lui este, de fapt, toată realitatea.E ca și cum credința lui în propria subiectivitate ca instrument și puterea lui, îl împiedică de la orice dialectică între ceea ce vede și ceea ce înțelege.Deci, fie că e vorba de autorul care își explorează experiența interioară în profunzime și izolat, fie că e autorul care ocolește aceste zone, explorînd lumea exterioară, ambii cred că lumea lor e completă. Dacă Shakespeare n-ar fi existat, e de înțeles că am fi teoretizat despre faptul că cei doi nu s-ar fi putut combina într-unul.Teatrul elizabethan a existat, totuși, și avem acest exemplu suficient de jenant deasupra capetelor noastre. Acum patru sute de ani era posibil pentru un dramaturg să dorească să pună în conflict deschis modelele evenimentelor din lumea exterioară cu evenimentele interioare ale oamenilor complecși, izolați ca indivizi, cu enorma zbuciumare a temerilor și a aspirațiilor lor.Drama era expunere, confruntare, era contradicție și ducea spre analiză, implicare, recunoaștere și, eventual, la o trezire a înțelegerii.Shakespeare nu a fost o culme fără o bază, plutind magic pe un nor. El s-a sprijinit pe nenumărați dramaturgi mai mici, cu talent tot mai mic, dar cu aceeași ambiție de a lupta cu ceea ce Hamlet numește formele și presiunile epocii.Și totuși, un nou teatru elizabethan astăzi, bazat pe versuri și platforme, ar fi o monstruozitate.Aceasta ne îndeamnă să privim mai înde-aproape problema și să încercăm să aflăm care erau exact calitățile speciale ale lui Shakespeare.De la început apare un fapt foarte simplu.Shakespeare a folosit aceeași durată care e la îndemînă și azi:cîteva ore din timpul public.A folosit acest interval de timp pentru a îndesa, cu fiecare secundă, o cantitate de material viu de o incredibilă bogăție.Acest material există Există simultan într-o varietate infinită de nivele, din străfunduri pînă la culmi.Procedeele tehnice, folosirea versului și a prozei, multele schimbări de scene, emoționante, amuzante, neplăcute, autorul a fost obligat să le dezvolte pentru a-și satisface impulsurile.Și autorul a a avut o țintă precisă, socială și umană, care l-a motivat să-și caute temele, să-și caute mijloacele, să facă teatru.Autorul de azi vedem că e încă prizonier în celula anecdotei, a logicii și a stilului, condiționat, de rămășițele valorilor victoriene, să considere că ambiția și pretenția sînt cuvinte murdare.Și cît de tare are nevoie de ambele! Măcar de-ar fi fost ambițios, de-ar fi fost să cerceteze stelele! Pentru că atîta timp cît rămîne ca struțul, izolat, asta nu s-ar putea întîmpla niciodată.Înainte de a-și înălța capul, ar trebui și el să se înfrunte cu aceeași criză.Și el trebuie să descopere ce crede că este teatrul. Firește, un autor nu poate lucra decît cu ceea ce are și nu-și poate ignora propria sensibilitate.El nu poate ajunge mai bun sau nu poate deveni un altul din cauza a ce spune.El nu poate decît să scrie despre ceea ce vede, gîndește și simte.Un singur lucru doar poate rectifica 12 instrumentul de care dispune.Cu cît recunoaște mai clar ce lipsește în relațiile sale, cu atît mai evident va simți el că nu e suficient de profund în prea multele aspecte ale vieții, nici suficient de profund în prea multele aspecte ale teatrului, că necesara sa izolare e și propria sa închisoare; cu atît mai mult, deci, va începe să găsească moduri de a îmbina fire ale observației și experienței, care deocamdată rămîn separate. Voi încerca să definesc mai precis chestiunea cu care se confruntă scriitorul.Nevoile teatrului s-au schimbat, și totuși diferența nu este pur și simplu una de modă.Nu e ca și cum acum cincizeci de ani, cînd era în vogă un tip de teatru iar astăzi autorul care simte "pulsul publicului" își poate găsi drumul spre un nou limbaj.Diferența e aceaa că dramaturgii au profitat cu succes, de mult timp, de pe urma aplicării în teatru a valorilor din alte domenii.Dacă un om poate să "scrie" - scrisul însemnînd capacitatea de a a pune la un loc cuvinte și fraze într-o manieră elegantă, stilată - atunci acest lucru a fost acceptat ca un punct de plecare în a scrie bine pentru teatru. Dacă un om ar putea inventa un conflict bun, schimbări spectaculoase sau ceea ce a fost numit "înțelegerea naturii umane", atunci toate acestea au fost considerate treptele necesare cel puțin pentru o dramaturgie bună.Acum aceste virtuți călduțe - un meșteșug bun, construcție solidă, finaluri bune, dialog vioi - au fost toate demitizate.Deloc de neglijat, influența televiziunii a determinat obișnuirea telespectatorilor de oriunde în lume și de orice fel să facă judecăți instantaneu - în momentul în care au și văzut imaginea pe ecran - astfel încît un adult obișnuit plasează, neajutat, scene și personaje, fără un "bun meșteșugar" care să-i ajute cu introduceri și explicații.Discreditarea fermă a virtuților neteatrale începe astăzi să facă loc altor virtuți. Acestea sînt, de fapt, mult mai legate de forma teatrală și, mai mult, sînt mai precise.Pentru că, dacă cineva pleacă de la premisa că o scenă e o scenă - nu un loc convenabil pentru desfășurarea unei puneri în scenă a unui roman, poezie, lectură sau poveste -, atunci cuvîntul care e vorbit pe această scenă, există, sau nu rezistă, numai în relație cu tensiunile pe care le creează pe acea scenă în împrejurările date.Cu alte cuvinte, deși dramaturgul aduce în opera sa propria lui viață hrănită de viața din jurul său - căci scena goală nu este un turn de fildeș -, alegerile pe care le face și valorile pe care le respectă sînt puternice în mod direct proporțional cu ceea ce ele creează în limbajul teatrului.Se pot vedea oriunde astfel de exemple în care un autor, pe motive morale sau politice, încearcă să folosească piesa drept purtător de mesaj.Oricare ar fi valoarea acestui mesaj, pînă la urmă el funcționează după valorile care aparțin scenei.Astăzi, un autor se amăgește singur dacă el crede că poate "folosi" drept vehicul, o formă convențională.Acest lucru era adevărat atunci cînd formele convenționale erau vii pentru publicul lor.Acum, cînd nici o formă convențională nu mai rezistă, chiar și autorul căruia nu-i pasă de teatru ca atare, ci numai de ceea ce încearcă el să spună, e silit să înceapă de la bază, de la a-și pune chiar problema naturii exprimării dramatice.Nu există altă ieșire decît dacă el nu e gata să se așeze într-un vehicol de mîna a doua care nu mai merge și care e improbabil să-l ducă unde vrea să meargă.În acest caz, problema adevărată a autorului și problema adevărată a regizorului merg mînă-n mînă. Cînd aud un regizor spunînd volubil că slujește autorul, lăsînd piesa să vorbească prin ea însăși, devin suspicios, pentru că aceasta e cea mai grea meserie din lume.Dacă nu faci decît să lași piesa să vorbească, s-ar putea să nu scoată un sunet.Dar dacă vrei ca ea să fie auzită, atunci trebuie să atragi sunetele din ea.Aceasta cere multe acțiuni deliberate iar rezultatul poate fi de o mare simplitate.Totuși, să-ți propui "să fii simplu" poate fi ceva negativ, o eschivare facilă de la pașii exacți către un răspuns simplu. E un rol ciudat acela al regizorului:el nu cere să fie Dumnezeu și, totuși, rolul său implică acest lucru.El vrea să fie cineva supus greșelii și, totuși, o conspirație instinctivă a actorilor îl face arbitru, pentru că tot timpul e o nevoie disperată de un arbitru.Într-un fel, un regizor e întotdeauna un impostor, o călăuză de noapte care nu cunoaște zona, dar nu are de ales:trebuie să călăuzească, învățînd drumul pe măsură ce merge.A fi mort înseamnă să aștepți atunci cînd nu recunoști această situație, și speri tot binele cînd trebuie să înfrunți tot răul. A fi mort înseamnă să revenim la ideea de repetare:regizorul mort folosește formule vechi, metode vechi, glume vechi, efecte vechi, începuturi și sfîrșituri de scene din propriul stoc.Și asta se referă și la partenerii lui, scenograful și compozitorul, dacă nu pornesc de fiecare dată la drum de la nimic, de la întrebarea deșartă și în același timp adevărată:de ce costume, de ce muzică, în ce scop? Un regizor mort este acela care nu pune la îndoială reflexele condiționate pe care orice compartiment din teatru le conține. 13 De o jumătate de secol, cel puțin, se acceptă că teatrul este o unitate și că toate elementele sale trebuie să fie îmbinate - și că asta a dus la apariția regizorului. Dar, în bună măsură, aceasta a fost o chestiune de unitate exterioară, o îmbinare exterioară a stilurilor astfel încît stilurile contradictorii nu diferă.Dacă ne gîndim cum poate fi exprimată unitatea internă a unei opere complexe, s-ar putea să aflăm exact contrariul:că un conflict al ceea ce e exterior e chiar esențial.Dacă mergem mai departe și ne gîndim la public - și la societatea din care provine acesta -adevărata unitate a tuturor acestor elemente poate fi cel mai bine slujită de elemente considerate după alte standarde drept urîte, discordante și distructive. O societate stabilă și armonioasă ar avea nevoie să caute în teatre numai moduri ale reflectării și ale reafirmării armo-niei sale. Astfel de teatre n-ar putea să-și propună unirea distribuției și a publicului într-un mutual "da". Dar o lume schimbă- toare, adesea haotică, trebuie să poată aleage între o sală care oferă un "da" nesincer sau o provocare care sparge publicul în fragmente de "nu" vii. ♦ Am învățat foarte mult din aceste prelegeri. Știu că acum e momentul, de obicei, ca cineva din public să sără și să întrebe dacă: a) cred că ar trebui închise toate teatrele care nu corespund celor mai înalte standarde sau b) dacă cred că e un lucru rău că publicului îi place un spectacol amuzant sau c) ce cred despre amatori? De obicei, eu spun că nu mi-ar plăcea niciodată să fiu cenzor, să interzic ceva sau să stric plăcerea altora. Am cea mai mare considerație pentru teatrele de repertoriu și pentru grupuri teatrale din toată lumea care se luptă, în mari dificultăți, să susțină nivelul creației lor.Am mare respect pentru plăcerea altora și, în special, pentru frivolitatea oricui. Eu însumi am venit în teatru pentru motive cam aiurite și pentru plăcere.E bine să te distrezi.Dar îi întreb și eu pe cei care mă întreabă aceste lucruri dacă, în ansamblu, simt că teatrul le oferă ceea ce așteaptă sau își doresc. Pe mine, personal, nu mă deranjează să pierd, dar cred că e păcat să nu știi ce pierde altul.Unele doamne în vîrstă folosesc bancnote de o liră ca semn de carte:e o prostie, numai dacă ești neatent. Problema Teatrului Mort seamănă cu cineva care te plictisește de moarte. Și el are un cap, inimă, brațe, picioare, de obicei familie și prieteni, chiar și admiratori. Dar oftăm cînd dăm peste el, și prin acest oftat regretăm că, în loc să fie la înălțimea posibilităților sale, e dimpotrivă.Cînd spunem mort, asta nu înseamnă niciodată murit:înseamnă ceva deprimant de activ, dar chiar din acest motiv, apt de schimbare.Primul pas către schimbare e să înfrunți faptul simplu și neatractiv că, ceea ce se numește în toată lumea teatru, este o deghizare a unui cuvînt plin de sens odinioară.Război sau pace, enorma căruță a culturii se rostogolește mai departe, ducînd urmele artiștilor către mereu crescînda grămadă de gunoi.Teatrele, actorii, criticii și publicul sînt blocați într-o mașină care scîrțîie dar nu se oprește niciodată.Va fi mereu o nouă stagiune care vine dar noi sîntem prea prinși că să ne punem singura întrebare vitală ce dă măsura întregului. De ce mai facem teatru? Pentru ce? E un anacronism, o excentricitate demodată, supraviețuind ca un monument vechi sau un obicei caraghios? De ce aplaudăm și ce? Are scena cu adevărat un loc în viața noastră? Ce funcție poate avea? La ce-ar putea ajuta? Ce ar putea explora? Care sînt însușirile ei speciale? În Mexic, înainte de inventarea roții, șiruri de sclavi trebuia să care stînci uriașe prin junglă și sus pe munte, în timp ce copiii lor își trăgeau jucăriile pe rotițe.Sclavii le făcuseră, dar n-au înțeles rostul acestora timp de secole.Cînd actori buni joacă în comedii proaste sau în musical-uri de mîna a doua, cînd spectatorii aplaudă indiferent ce clasici pentru că le plac numai costumele sau numai cum se schimbă decorul ori o actriță drăguță în rolul principal, nu e nimic rău.Totuși, au observat ei oare ce e sub jucăria pe care o trag de sfoară? E o roată. Teatrul sacru 14 Îl numesc Teatrul Sacru pe scurt, dar ar putea fi numit Teatrul Invizibilului - Făcut Vizibil. Ideea că scena este un loc unde apare invizibilul, e adînc înrădăcinată în mintea noastră.Toți sîntem conștienți că o mare parte din viață scapă judecății noastre. O explicație puternică dată de diferitele arte este aceea că ele vorbesc despre modele pe care noi începem să le recunoaștem numai atunci cînd acestea se manifestă ca ritmuri sau forme.Observăm cum comportarea oamenilor, a mulțimilor, a istoriei urmează astfel de modele recurente. Știm că trîmbițele au distrus zidurile Ierihonului, recunoaștem că un lucru magic numit muzică poate veni de la oameni în frac, suflînd, mișcîndu-se, obligînd la tăcere.În pofida mijloacelor absurde care o produc, deși, în concretul său, recunoaștem abstractul, înțelegem că acești oameni obișnuiți și instrumentele lor aspre se transformă printr-o artă a posesiunii.Noi putem face un cult al personalității din dirijor, dar sîntem conștienți că nu el este acela care face muzica, ea îl face pe el. Dacă e relaxat, deschis și în acord cu ea, atunci invizibilul îl va lua în posesie și, prin el, ea va ajunge la noi. Aceasta este ideea, adevăratul vis din spatele idealurilor devalorizate ale Teatrului Mort.Despre asta este vorba și asta își amintesc cei care, cu seriozitate și sensibilitate, folosesc cuvintele vagi ca nobil, frumos, poezie, pe care aș vrea să le reexaminez din cauza calității lor speciale pe care o sugerează.Teatrul este cel din urmă forum unde idealismul e încă o întrebare deschisă. Multe publicuri de peste tot vor răspunde pozitiv pe baza propriei lor experiențe că au văzut fața invizibilului printr-o experiență de pe scenă care a transcendat experiența lor în viață.Vor susține că Oedip sau Berenice, Hamlet sau Trei surori, dacă sînt jucate cu dragoste și frumos, aprind spiritul și îi fac să-și aducă aminte că monotonia zilnică nu e deloc necesară.Cînd ei reproșează teatrului contemporan mizeria și violențele sale, aste e ceea ce încearcă ei să spună decent.Își amintesc cum, în timpul războiului, teatrul romantic, al culorilor și al sunetelor, al muzicii și al mișcării, era ca apa pentru însetați.La vremea aceea, asta se numea evadare și, totuși, acest cuvînt era corect doar parțial.Era o evadare, dar și o aducere aminte:o rîndunică într-o celulă de închisoare.Cînd s-a terminat războiul, teatrul s-a luptat din nou, mai viguros, să găsească aceleași valori.Teatrul de la sfîrșitul anilor '40 a avut multe celebrități:teatrul lui Jouvet și Berard, al lui Jean-Louis Barrault, al lui Clave în balet, Don Juan, Amphitryon, Nebuna din Chaillot, Carmen, Importanța de a fi cinstit în reluarea lui John Gielgud, Peer Gynt la Old Vic, Oedip al lui Olivier, Richard III al lui Olivier, Doamna nu trebuie arsă pe rug (The Lady's Not for Burning), Venus respectată, teatrul lui Massine la Covent Garden sub colivia din Tricornul tot așa cum fusese cu cincisprezece ani în urmă:era un teatru al culorii și al mișcării, al materialelor frumoase, al umbrelor, al excentricului, al cuvintelor spumoase, al gîndurilor surprinzătoare și mașinilor ingenioase, al frivolității și al tuturor formelor de mister și surpriză, era un teatru al unei Europe distruse care părea să împărtășească un singur țel - să recupereze amintirea unei grații pierdute. Plimbîndu-mă de-a lungul lui Reeperbahn în Hamburg, într-o după-amiază din 1946, în timp ce o ceață jilavă, demoralizantă învăluia tîrfele disperate și mutilate, unele în cîrje, cu nasul vînăt, cu obrajii scobiți, am văzut un grup de copii îmbulzindu-se agitați pe ușa unui club de noapte. M-am dus după ei.Pe scenă, era un cer albastru strălucitor.Doi clovni jerpeliți și cu paiete stăteau pe un nor pictat mergînd spre Regina raiului."Ce să-i cerem?" a întrebat unul."De mîncare" a spus celălalt, și copiii au aprobat zgomotos."Și ce mîncare?" "Leberwurst, cîrnați..." începu clovnul să înșire o listă cu tot ce nu se găsea de mîncare, iar țipetele excitate ale copiilor au început treptat să scadă pînă cînd s-a așternut o tăcere adîncă, cu adevărat teatrală.O imagine devenise reală, ca răspuns la ceva care nu era prezent. În adăpostul ars al Operei din Hamburg, unde numai scena mai rămăsese, se adunaseră cîțiva spectatori în timp ce interpreții, cu spatele la un decor subțire, se agitau încolo și-ncoace ca să intepreteze Bărbierul din Sevilla, pentru că nimic nu-i putea opri s-o facă.Într-o mansardă mică, se înghesuiau cincizeci de oameni în timp ce în puținul spațiu rămas, o mînă de actori foarte buni erau hotărîți să continue să-și practice arta.Într-un Dusseldorf în ruine, o operă minoră a lui Offenbach despre hoți și contrabandiști umplea teatrul de încîntare.Nu era nimic de discutat, de analizat:în iarna aceea, în Germania, ca și în Anglia cu cîțiva ani mai înainte, teatrul era răspunsul la un fel de foame.Ce era această foame? Era foamea după invizibil, după o realitate mai profundă decît cele mai împlinite forme ale vieții de zi cu zi, sau era una după ceea ce lipsea din viață, o foame, de fapt, după amortizoarele din fața realității.E o întrebare importantă, pentru că mulți oameni cred că în trecutul apropiat exista totuși un teatru cu anumite valori, anumite abilități, anumite măiestrii pe care noi, poate, le-am distrus cu frenezie sau le-am dat de-o parte. 15 Nu trebuie să ne lăsăm orbiți de nostalgie. Cel mai bun teatru romantic, plăcerile civilizate ale operei și baletului au fost totdeauna mari diminuări ale unei arte sacre la origini.Peste secole, Ritualurile Orfice s-au transformat în Spectacolul de Gală. Încet, imperceptibil, vinul a fost contrafăcut picătură cu picătură. Cortina era deobicei marele simbol al unei întregi școli de teatru:cortina roșie, luminile, ideea că eram din nou copii, nostalgia și magia erau totuna. Gordon Craig și-a petrecut întreaga viață blamînd teatrul iluziei, dar cele mai prețioase amintiri ale sale erau acelea cu păduri și copaci pictați iar ochii lui se aprindeau cînd descria efectele de trompe l'oeil. Dar a venit și ziua în care aceeași cortină roșie nu mai ascundea surprizele, ziua în care nu mai voiam, sau nu mai aveam nevoie, să fim din nou copii, cînd magia brută a cedat unui bun simț mai hotărît. Atunci, cortina a fost închisă și luminile s-au stins. Firește, noi încă dorim ca, prin artă, să captăm curentele invizibile care ne domină viața, dar viziunea noastră e acum închisă în zona sumbră a spectrului.Astăzi, teatrul îndoielii, al neliniștii, al necazului, al alarmei, pare mai adevărat decît acela cu scop nobil.Chiar dacă teatrul a avut la origini și ritualuri care incarnau invizibilul, nu trebuie să uităm că, aparte de anumite teatre din Orient, aceste ritualuri au fost ori pierdute, ori au rămas într-o decădere ponosită. Viziunea lui Bach a fost scrupulos păstrată de către acuratețea partiturii sale, la Fra Angelico sîntem martorii unei adevărate încarnări, dar noi, azi, ca să încercăm același lucru, unde să aflăm rădăcina? În Coventry, de pildă, s-a construit o nouă catedrală, după cele mai bune planuri, ca să se obțină un rezultat nobil.Artiști sinceri, cinstiți, "cei mai buni", s-au adunat ca să marcheze, printr-un act colectiv, celebrarea lui Dumnezeu, a Omului, a Culturii și a Vieții.Așa că există o clădire nouă, idei bune, lucrări frumoase din sticlă, numai ritualul este banal. Acele imnuri antice și moderne, încîntătoare poate într-o mică biserică de țară, cu versurile figurilor demodate de pe perete, cu gulere și cu morală, sînt inadecvate aici.Acest nou loc necesită și o ceremonie nouă, dar, firește, ea ar fi trebuit să fie prima, ceremonia și semnificațiile sale ar fi trebuit să dicteze asupra formei locului, așa cum s-a întîmplat cînd au fost construite marile moschei, catedrale și temple.Bunavoința, sinceritatea, respectul, credința în cultură nu sînt tocmai deajuns. Forma exterioară poate să-și asume o reală autoritate dacă ceremonia are și ea o autoritate asemănătoare, dar cine ar putea dicta asta în ziua de azi? Desigur, astăzi, ca întotdeauna, avem nevoie să punem în scenă ritualuri adevărate, dar e nevoie de forme noi pentru ca ritualurile care ar face din mersul la teatru o experiență să ne hrănească viața cu forme noi.Ele nu sînt la dispoziția noastră, și nu ni le vor aduce nici conferințele, nici rezoluțiile. Actorul caută în van sunetul unei tradiții dispărute, iar criticul și publicul îl urmează.Noi am pierdut orice sens al ritualului și ceremoniei - chiar dacă sînt legate de Crăciun, zile de naștere sau înmormîntări - dar cuvintele au rămas, iar impulsurile vechi se agită undeva în străfunduri.Simțim că ar trebui să avem ritualuri, ar trebui să facem "ceva" pentru a le avea și îi învinovățim pe artiști pentru că nu ni le-au găsit". Așa că, uneori, artistul încearcă să găseas-că noi ritualuri avînd ca sursă numai imaginația lui:el imită forma exterioară a ceremoniilor, pagîne sau baroce, adăugînd din păcate și floricelele sale iar rezultatul este rareori convingător.Și, după ani și ani de imitații tot mai slabe și diluate, ne vedem acum refuzînd chiar ideea de teatru sacru. Nu e greșeala sacrului (a ceea ce e sfînt) că a devenit o armă a clasei de mijloc pentru a-i face pe copii să fie buni. Cînd am fost pentru prima dată la Stratford, în 1945, toate valorile imaginabile erau îngropate într-un sentimentalism mort și o respectabilitate complezentă - un tradiționalism foarte aprobat de oraș, de învățați și de Presă. A fost nevoie de curajul unui domn în vîrstă, extraordinar, Sir Barry Jackson, care a aruncat toate acestea pe fereastră pentru ca, astfel, să fie posibilă o căutare adevărată a valorilor adevărate.Și tot la Stratford, după ani de zile, la dineul oficial pentru sărbătorirea a patru sute de ani de la nașterea lui Shakespeare, am văzut un exemplu clar de diferență între ceea ce este un ritual și ceea ce ar putea să fie.Pentru această aniversare se simțea nevoia unei celebrări rituale.Singura celebrare pe care oricine și-o putea vag aminti, era legată de o petrecere, iar o petrecere înseamnă, astăzi, o listă de persoane din Who's Who, adunați în jurul Prințului Philip, mîncînd somon afumat și cotlet. Ambasadorii dădeau din cap și-și pasau obișnuitul vin roșu.Eu vorbeam cu un parlamentar local.Apoi cineva a ținut o cuvîntare formală, noi am ascultat politicos și ne-am ridicat în picioare să toastăm pentru William Shakespeare. În momentul în care paharele s-au ciocnit, nu mai mult de o fracțiune de secundă, în conștiința comună a celor prezenți, toți concentrîndu-se asupra aceluiași lucru, a trecut ideea că acum patru sute de ani chiar a existat un astfel de om și pentru asta ne adunasem toți acolo.Tăcerea s-a adîncit pentru un moment, impresia 16 unui înțeles era acolo, un moment mai tîrziu, însă, ea dispăruse, uitată.Dacă am fi înțeles cu adevărat ritualurile, celebrarea rituală a unui individ căruia îi datorăm atît de mult ar fi fost intenționată, nu accidentală.Ar fi fost la fel de puternică precum piesele sale, și la fel de neștearsă.Oricum, e clar că noi nu știm cum să celebrăm, pentru că nu știm ce să celebrăm.Tot ce știm e rezultatul final: știm și ne place doar sentimentul și sunetul celebrării prin aplauze, și aici ne-am împiedicat.Uităm că există două culmi posibile în teatru. Este o culme a celebrării, prin care implicarea noastră izbucnește dînd din picioare și aclamînd, cu strigăte de "bravo" și cu zgomot de palme, sau, la extremitate, o culme a tăcerii, o altă formă de recunoaștere și apreciere față de o experiență împărtășită.Noi am uitat de tot tăcerea.Ne jenează chiar, batem din palme mecanic pentru că nu știm ce altceva să facem și nu sîntem conștienți că și tăcerea e permisă, că și tăcerea e bună. Cînd ritualul se află la nivelul nostru, atunci sîntem în stare să avem de-a face cu el. Toată muzica pop e o serie de ritualuri de un nivel la care noi avem acces.Enorma și bogata realizare a lui Peter Hall cu ciclul shakespearean Războiul rozelor era despre asasinat, politică, intrigă, război; incomoda piesă a lui David Rudkin, Înainte să vină noaptea, era un ritual al morții, Poveste din cartierul de Vest, un ritual al violenței urbane; Genet creează ritualuri ale sterilității și degradării. Cînd am fost în turneu prin Europa, cu Titus Andronicus, această operă obscură a lui Shakespeare a emoționat publicul în mod direct pentru că descoperisem în ea un ritual al vărsării de sînge care a fost recunoscut ca adevărat.Și aceasta a dus drept în miezul controversei care a izbucnit în Londra privind ceea ce s-a numit "piese murdare": acuza era că teatrul de azi se bălăcește în mizerie, că în cazul lui Shakespeare, al marilor clasici, privirea e țintită mereu către înalt, că ritul iernii include și ceva din cel al primăverii. Cred că e adevărat. Într-un fel, aprob din inimă pe toți cei care ne-au contrazis, dar nu și cînd văd ce propun ei. Ei nu caută un teatru sacru, ei nu vorbesc despre un teatru al miracolelor, ei vorbesc despre piesa domestică unde "mai înalt" înseamnă numai "mai drăguț", a fi nobil, numai a fi decent.Vai, finalurile fericite și optimismul nu pot fi comandate ca pe un vin din pivniță.Ele apar, fie că vrem sau nu, dintr-o sursă, și dacă pretindem că există una la îndemînă, vom continua să ne amăgim cu imitații proaste.Dacă recunoaștem cît de îngrozitor de departe ne-am abătut de la orice ar avea legătură cu un teatru sacru, am putea începe să renunțăm o dată pentru totdeauna la visul că un teatru bun s-ar putea întoarce într-o clipă numai dacă niște oameni drăguți ar încerca să facă mai mult. Mai mult ca oricînd, tînjim disperat după o experiență care să fie dincolo de banalitate.Unii o caută în jazz, în muzica clasică, în marihuana și în LSD. În teatru, noi sărim la o parte de sacru pentru că nu știm ce poate fi, știm numai că ceea ce se numește sacru ne-a părăsit. Dăm înapoi în fața a ceea ce se numește poetic, pentru că poeticul ne-a părăsit.Încercările de a relua drama poetică au dus adesea la un fel de vorbe goale sau obscure. Poezia a devenit un termen fără înțeles iar asocierea ei cu muzica, cu sunetele dulci, e rămășiță a unei tradiții de la Tennyson încoace care s-a amestecat cumva cu ceva din Shakespeare, astfel încît sîntem condiționați de ideea că o piesă în versuri e ceva între proză și operă, nici vorbit, nici cîntat, totuși cu o încărcătură mai mare decît proza - în conținut și,oarecum, în valoare morală. Toate formele artei sacre au fost, cu siguranță, distruse de valorile burgheze, dar acest tip de observație nu e de ajutor în problema noastră. E o prostie să admiți ca o reacție împotriva formelor burgheze să se schimbe într-una împotriva necesităților comune tuturor oamenilor. Dacă încă există nevoia unui contact real, prin teatru, cu o invizibilitate sacră, atunci toate mijloacele posibile trebuie reconsiderate. Am fost uneori acuzat că vreau să distrug cuvîntul vorbit și, întradevăr, e un sîmbure de adevăr în această absurditate.Limba noastră mereu în schimbare, în fuziunea cu idiomul american, foarte rar a fost mai bogată și, totuși, se pare, că, pentru dramaturg, cuvîntul nu este același instrument ca odinioară. E din cauză că trăim într-o epocă a imaginii ? Și trebuie să parcurgem o perioadă de saturație a imaginii ca nevoia limbii să reapară? E foarte posibil, pentru că, astăzi, scriitorii par să nu fie în stare să facă să se ciocnească prin cuvinte, cu forța elizabethanilor, ideile și imaginile. Cel mai influent dintre dramaturgii moderni, Brecht, a scris texte puternice și bogate, dar adevărata convingere din piesele sale e inseparabilă de imageria propriilor spectacole.Și, totuși, în acest pustiu, s-a ridicat vocea unui profet.Blamînd sterilitatea teatrului dinainte de război în Franța, un geniu iluminat, Antonin Artaud, a scris mici opere ce descriau din imaginația și intuiția sa un alt teatru - un Teatru Sacru, în care nucleul arzător vorbește prin acele forme apropiate nouă.Un teatru 17 funcționînd precum ciuma, prin intoxicare, prin infectare, prin analogie, prin magie, un teatru unde piesa, însuși evenimentul, stă în loc de text. Există vreun alt limbaj la fel de precis pentru autor ca limbajul cuvintelor? Există un limbaj al acțiunilor, un limbaj al sunetelor:un limbaj al cuvîntului-ca-parte-a-mișcării, al cuvîntului-ca-minciună, al cuvîntului-ca-parodie, al cuvîntului- ca-prostie, al cuvîntului-ca-contradicție, al cuvîntului-șoc sau al cuvîntului-strigăt? Dacă vorbim despre mai-mult-decît-literarul, dacă poezia înseamnă ceea ce umple și pătrunde mai adînc - aici să găsim acest limbaj? Charles Marowitz și cu mine am înființat un grup cu Royal Shakespeare numit Teatrul Cruzimii ca să cercetăm aceste lucruri și să încercăm să aflăm pentru noi înșine ce ar putea fi un teatru sacru. Denumirea era un fel de omagiu adus lui Artaud, dar asta nu însemna că încercam să reconstruim propriile teorii ale lui Artaud. Cine dorește să știe ce însemna Teatrul Cruzimii ar trebui să știe foarte bine scrierile lui Artaud. Noi am preluat acest titlu șocant, ca să ne situăm deasupra propriilor noastre experimente, multe dintre ele stimulate direct de gîndirea lui Artaud, deși multe exerciții erau foarte departe de ceea ce propusese el. N-am plecat de la acel nucleu arzător, am început mai simplu, de la margine. Am scos un actor în fața noastră, l-am rugat să imagineze o situație dramatică fără să implice nici un fel de mișcare fizică, apoi am încercat cu toții să înțelegem în ce stare se afla.Sigur, era imposibil, adică exact sensul exercițiului. Următoarea fază a fost să desoperim care era minimul necesar ca să se poată înțelege:un sunet, o mișcare, ritmul - erau interșanjabile? - sau fiecare avea propria sa putere și limitare specifice? Așa că am lucrat impunînd condiții drastice. Un actor trebuia să comunice o idee. Începutul urma să fie întotdeauna un gînd sau o dorință pe care actorul le lansa, avînd la dispoziție doar, să spunem, un deget, un ton, un țipăt sau capacitatea de a fluiera. Un actor stă într-o cameră cu fața la zid.În partea opusă se află un alt actor, uitîndu-se la spatele primului, fără să aibe voie să se miște. Acesta trebuie să-l determine pe primul să i se supună.Cum primul stă cu spatele, al doilea nu are un alt mod de a transmite ce vrea decît prin sunete, pentru că nu are voie să spună cuvinte.Pare imposibil, dar se poate reali-za.E ca și cum ai trece pe deasupra unei prăpastii pe o frînghie:cazurile de necesitate produc deodată o forță ciudată. Am auzit despre o femeie care a ridicat o mașină ca să-și scoată copilul de dedesubt, un lucru, tehnic, imposibil pentru mușchii ei în orice situație previzibilă.Ludmila Pitoeff intra în scenă și inima îi bătea într-un mod care, teoretic, i-ar fi cauzat moartea în fiecare seară. De multe ori, am observat, prin acest exercițiu, și un alt rezultat fenomenal:o tăcere lungă, o mare concentrare, un actor trecînd, experimental, printr-o serie de șuierături și bolbo-roseli pînă cînd celălat actor execută mișcarea pe care primul o avea în minte. În mod similar, acești actori au experimentat comunicarea prin bătăi ușoare cu unghia:plecînd de la o nevoie puternică de a exprima ceva, foloseau iar un singur instrument.Aici era vorba de ritm, altă dată erau ochii sau ceafa. Un exercițiu bun era lupta pe perechi, dînd și primind fiecare lovitură, dar nefiind deloc permisă atingerea, mișcarea capului, a brațelor sau a picioarelor. Cu alte cuvinte, numai mișcarea trunchiului era permisă, fără vreun contact real, și totuși lupta trebuia să fie angajată și purtată atît fizic cît și emoțional .Aceste exerciții nu trebuie considerate gimnastică (eliberarea rezistenței musculare fiind secundară), scopul fiind, tot timpul, creșterea rezistenței (prin limitarea alternativelor) și folosirea, apoi, a acestei rezistențe în efortul pentru o expresie adevărată.Principiul este acela al frecării a două bețe:această frecare a două contrarii rigide provoacă focul, dar și alte moduri de combustie pot fi provocate în același fel.Actorul descoperă apoi că pentru a comunica sensurile invizibile, are nevoie de concentrare, are nevoie de voință; are nevoie să-și adune toate resursele emoționale, are nevoie de curaj, de o gîndire clară.Dar cel mai important rezultat este că va ajunge inexorabil la concluzia că are nevoie de formă.Pasiunea nu e de ajuns, e necesar un salt pentru a crea o formă nouă care să fie și un recipient dar și o reflecție a impulsurilor sale.Aceasta e ceea ce, cu adevărat, se numește "acțiune".Unul dintre cele mai interesante momente a fost cînd fiecare membru al grupului a trebuit să interpreteze un copil.Firește, unul după altul au făcut o "imitație" a unui copil, aplecîndu-se, ghemuindu-se sau țipînd, iar rezultatul a fost foarte jenant.Apoi, cel mai înalt om din grup a ieșit în față și, fără nici un fel de modificare fizică, fără să încerce să imite vorbirea unui copil, a prezentat într-un mod complet ideea pe care trebuia s-o susțină, spre satisfacția tuturor. Cum? Nu pot să descriu.S-a întîmplat ca o comunicare directă, numai pentru cei prezenți. Asta e ceea ce în unele teatre se numește magie, alții o numesc știință, dar e același lucru. O idee invizibilă a fost arătată așa cum trebuie. 18 Am spus "arătată" pentru că un actor care face un gest creează atît pentru el însuși, dintr-o nevoie intimă, dar și pentru o altă persoană.E dificil de înțeles adevărata funcție a spectatorului, care e și nu e acolo, ignorat dar totuși dorit.Munca unui actor nu e niciodată pentru public, și totuși așa e întotdeauna.Privitorul e un partener care trebuie uitat și totuși ținut în minte în mod constant.Un gest e declarație, expresie, comunicare și o manifestare personală a singurătății.E întotdeauna ceea ce Aratud numește un semnal prin flăcări, dar, totuși, odată ce contactul e realizat, asta implică o experiență împărtășită. Treptat, ne-am îndreptat către alte limbaje fără cuvinte:am luat un fapt, un fragment dintr-o experiență și am făcut exerciții care au devenit forme ce puteau fi împărtășite.I-am încurajat pe actori să se vadă pe sine nu numai ca improvizatori, duși orbește de propriile impulsuri, dar și ca artiști responsabili de căutarea și selecția printre forme, astfel încît un gest sau un țipăt să devină ca un obiect pe care îl descoperă și chiar îl remodelează.Am experimentat cu și am înlăturat limbajul tradițional al măștilor și machiajului ca nemaifiind potrivite.Am experimentat cu tăcerea.Ne-am propus să descoperim relația între tăcere și durată:aveam nevoie de un public, ca să putem pune în fața lui un actor care tace, ca să putem vedea, astfel, diferențele de durată privind atenția pe care el o putea comanda.Apoi am experimentat cu ritualul în sensul modelelor repetate, pentru a vedea cum e posibil să prezinți mai multă semnificație, mai repede decît printr-o desfășurare logică a faptelor.Ținta noastră la fiecare experiment, fie el bun sau rău, reușit sau dezastruos, a fost aceeași:invizibilul poate fi făcut vizibil prin prezența interpretului? Noi știm că lumea aparențelor este o coajă:sub coajă se află materia incandescentă pe care o vedem doar dacă cercetăm atent înlăuntrul vulcanului. Cum putem capta această energie? Noi am studiat experimentele biomecanice ale lui Meyerhold, unde scenele de dragoste erau jucate cu mișcări bruște, și, într-unul din spectacolele noastre, Hamlet a aruncat-o pe Ofelia pe genunchii unora din public, în timp ce el se balansa pe o frîngie deasupra capetelor lor.N-am acceptat psihologia, încercam să spargem divizările aparent etanșe între omul public și cel privat, între omul exterior al cărui comportament e fixat de regulile fotografice ale vieții zilnice, care trebuie să stea jos ca să stea jos, să se ridice ca să se ridice și omul interior a cărui anarhie și poezie se exprimă de obicei numai prin cuvintele sale.De secole, vorbirea nerealistă a fost acceptată în mod universal.Publicul de toate felurile a înghițit convenția că vorbele pot face cele mai ciudate lucruri:într-un monolog, de pildă, un om stă nemișcat, dar ideile sale pot zbura unde vor ele.Vorbirea înaripată e o convenție bună, dar nu mai există și o alta? Cînd un om zboară pe o frînghie deasupra capetelor publicului, fiecare aspect al concretului e pus în pericol, cercul spectatorilor care stă în tihnă cînd un om vorbește, e aruncat în haos.Poate apărea o semnificație diferită în această clipă? În piesele naturaliste, dramaturgul constrînge dialogul în așa fel încît, în timp ce acesta pare natural, dezvăluie ceea ce vrea el să fie văzut.Prin folosirea ilogică a limbajului, prin introducerea ridicolului în vorbire și a fantasticului în comportare, Teatrul Absurdului a creat un alt vocabular.De pildă, un tigru intră în cameră, dar cei doi nu-l observă; soția vorbește, soțul răspunde prin a-și scoate pantalonii și un alt cuplu intră pe fereastră.Teatrul Absurdului nu caută irealul de dragul lui.A folosit irealul pentru a explora ceva anume, pentru că a observat absența adevărului din relațiile noastre cotidiene și prezența adevărului în ceea ce pare prea îndepărtat.Deși a avut cîteva opere individuale remarcabile, prin contrazicerea acestui mod de abordare a lumii Teatrul Absurdului, ca și curent recunoscut, a ajuns într-un impas.Ca multe din cele ce au ceva nou în structură, ca muzica concretă, de exemplu, elementul surpriză se subțiază și nouă nu ne rămîne decît să recunoaștem că zona pe care o acoperă e uneori foarte mică.Fantezia inventată de mintea omului poate fi de categorie ușoară, bizareria și suprarealismul unei mari părți a Absurdului nu l-ar fi satisfăcut mai mult pe Artaud decît limitarea piesei psihologice. Ceea ce a vrut el căutînd sacrul, era absolutul:vroia un teatru care să fie un loc sacru (sfînt), vroia ca teatrul să funcționeze printr-un grup de actori și regizori pasionați care vor crea prin propria lor fire o serie nesfîrșită de imagini scenice violente, producînd explozii ale umanului atît de puternice și imediate încît nimeni să nu se mai întoarcă la teatrul de anecdotă și conversație.Vroia ca teatrul să cuprindă tot ceea ce, în mod normal, e apanajul crimei și al războiului.Vroia un public care să renunțe la siguranța sa, să se lase pătruns, șocat, uimit și violat, astfel încît, în același timp, să fie pătruns de o nouă și puternică trăire. Acest lucru sună extraordinar și totuși naște o îndoială sîcîitoare.Cît de pasiv îl face teatrul pe spectator? Artaud susține că numai în teatru ne eliberăm de formele recognoscibile în care ne trăim zilnic viața.Asta a făcut din teatru un loc sacru unde se poate afla o realitate mai mare.Cei care 19 îi privesc opera cu suspiciune se întreabă cît de cuprinzător este acest adevăr și, în al doilea rînd, cît de valabilă este experiența? Un totem, un strigăt din rărunchi - ele fac să crape zidul prejudecății oricui; un urlet poate cu siguranță să-ți pună curajul la încercare.Dar e revelator acest lucru, este creator, terapeutic acest contact cu propriile tale reprimări? E cu adevărat sacru? sau Artaud ne duce, în pasiunea sa, înapoi la o lume inferioară, departe de năzuință, departe de lumină, la D.H.Lawrence, la Wagner. Nu cumva e o adiere de fascism în cultul iraționalului? Este anti-inteligență acest cult al invizibilului? E o negare a minții? Ca la orice profet, trebuie să despărțim omul de continuatorii săi.Artaud nu și-a realizat niciodată propriul său teatru.Poate că forța viziunii sale e ca morcovul din fața nasului nostru, nu-l poți prinde niciodată.Desigur, chiar el vorbea despre un mod complet al vieții, despre un teatru unde activitatea actorului și activitatea spectatorului sînt mînate de aceeași nevoie disperată. A-l aplica pe Artaud înseamnă să-l trădezi pe Artaud. Să-l trădezi pentru că întotdeauna e folosită numai o parte din gîndirea sa, pentru că întotdeauna e mai ușor să aplici reguli în munca unei mîini de actori pasionați decît în viețile unor spectatori necunoscuți care, din întîmplare, au intrat la teatru. Nu-i mai puțin adevărat că, de la sesizantele cuvinte Teatrul Cruzimii, s-a produs o căutare pe dibuite a unui teatru mai violent, mai puțin rațional, extrem, mai puțin verbal, mai periculos.Există o plăcere pentru șocurile violente.Singura problemă cu șocurile violente este că ele dispar repede. Ce urmează după un șoc? Aici e impedimentul. Trag cu un pistol într-un spectator - am făcut-o odată -și, o secundă, am posibilitatea să ajung la el într-un mod diferit. Trebuie să asociez această posibilitate unui scop, altfel, o secundă mai tîrziu, el s-a întors la loc:inerția e cea mai mare forță pe care o cunoaștem.Arăt o fîșie albastră - nimic altceva decît culoarea albastru - albastrul e o expunere directă care provoacă o emoție, dar în clipa următoare impresia dispare. Ridic o torță purpuriu strălucitoare, e o impresie diferită, dar dacă cineva nu prinde acest moment, cine știe de ce, cum și pentru ce, începe și aceasta să dispară.Problema e că oricine se poate trezi că trage primele focuri fără să știe unde poate duce lupta. O singură privire către public ne dă un impuls irezistibil să-l asaltăm, întîi tragi și pe urmă pui întrebări. Acesta e drumul spre Happening. Un Happening e o invenție foarte puternică, distruge de la prima lovitură multe forme moarte precum mohoreala clădirilor de teatru și lipsa de farmec a podoabelor cortinei, a plasatoarei, a garderobei, a programului, a barului.Un Happening poate fi oriunde, oricînd, oricît, nu se cere nimic, nimic nu este tabu. Un Happening poate fi spontan, poate fi formal, poate fi anarhic, poate genera o energie care intoxică.În spatele Happening-ului e strigătul "Trezește-te!" Van Gogh a făcut multe generații de călători să privească regiunea Provence cu ochi noi, iar teoria Hapening-urilor e că un spectator poate fi bruscat să vadă ceva nou, astfel încît el să se trezească la viața din jurul lui. Pare că are sens acest lucru, iar în Happening-uri influența Zen și a Pop Art-ului se îmbină pentru a face o combinație americană perfect logică a secolului douăzeci. Dezamăgirea în cazul unui Happening prost trebuie văzută pentru a fi crezută.Dați-i unui copil o cutie cu vopsele și, dacă amestecă toate culorile, rezultatul va fi întotdeauna același amestec tulbure de gri maroniu.Un Happening este întotdeauna născocirea cuiva și, inevitabil, reflectă nivelul celui care l-a inventat. Dacă este creația unui grup, el reflectă resursele interioare ale grupului. Această formă liberă e prea adesea închisă în aceleași simboluri obsesive:făină, budinci, suluri de hîrtie, îmbrăcat, dezbrăcat, schimbatul hainelor, apă, aruncatul apei, stropit, îmbrățișări, rostogoliri, contorsionări. Simți că dacă un Happening devine un mod de viață atunci, prin contrast, cea mai monotonă viață ar fi un Happening fantastic.Un Happening poate deveni foarte ușor nu mai mult decît o serie de șocuri moi urmate de căderi care duc, încet-încet, la neutralizarea următoarelor șocuri înainte ca acestea să se producă. Sau, altfel spus, frenezia celui care-l șochează îl tasează pe cel șocat pînă ce acesta devine o altă formă de Public Mort:la început dorește șocul, dar apoi e asaltat pînă devine apatic. Faptul simplu e că happening-ul a dat viață nu celei mai ușoare, ci celei mai precise dintre forme.Pentru că șocurile și surprizele lasă urme în reflexele spectatorului, astfel încît el e dintr-odată mai deschis, mai alert, mai treaz, posibilitatea și responsabilitatea apar la fel și pentru privitor și pentru interpret.Clipa trebuie folosită, dar cum, pentru ce? Aici, ne întoarcem din nou la întrebarea de bază:totuși, ce căutăm? Teoria lui "fă-o singur" din Zen nu rezolvă problema. Happening-ul este o mătură nouă, de mare eficiență.Curăță mizeria, cu siguranță, dar în timp ce face curățenie se aude din nou vechea dispută, între formă și lipsa de formă, libertate și disciplină:o dialectică veche de cînd Pitagora care a pus în opoziție termenii Limitat și Nelimitat.E foarte bine să folosești fărîme de Zen 20 pentru a afirma principiul că existența este existență, că fiecare manifestare conține în ea totul, și că o lovitură în față, o ciupitură de nas sau o budincă sînt în mod egal Budha.Toate religiile afirmă că invizibilul e vizibil tot tim-pul.Dar aici ceva scîrțîie.Învățătura religioasă - inclusiv Zen - afirmă că acest vizibil-invizibil nu poate fi văzut automat, el poate fi văzut numai în anumite circumstanțe.Circumstanețele se pot referi la anumite stări sau la o anumită înțelegere.În orice caz, a înțelege vizibilitatea invizibilului e o operă de o viață.Arta sacră e un sprijin pentru asta și, astfel, ajungem la o definiție a teatrului sacru.Un teatru sacru nu numai că prezintă invizibilul, dar oferă condiții care fac posibilă perceperea sa.Happening-ul poate fi pus în relație cu toate acestea, dar inadecvarea actuală a Happening-ului este că refuză să cerceteze adînc problema percepției. Credința naivă e că strigătul "Trezește-te!" e suficient, că strigătul "Trăiește!" dă viață. Desigur, e nevoie de mai mult. Dar ce? Un happening a fost la origine o creație a unui pictor care, în loc de vopsea și pînză, sau clei și rumeguș, sau obiecte solide, a folosit oameni ca să facă anumite relații și forme. Ca și pictura, un happenig e în intenție un obiect nou, o nouă construcție în lume, ca s-o îmbogățească, să sporească natura, să stea alături de viața de zi cu zi. Celor care găsesc că happening-ul e plictisitor, suporterul le ripostează spunînd că orice lucru e la fel de bun ca oricare altul.Dacă unele sînt mai "rele" decît altele, asta, se spune, e rezultatul limitării spectatorului și al ochilor săi obosiți.Cei care participă la un happening și găsesc o plăcere în asta, își pot permite să privescă cu indiferență plictiseala outsider-ului.Chiar faptul că participă, le intensifică percepția.Cel care își pune o haină pentru a merge la operă, spunîndu-și "Îmi place ocazia" și un hippy care-și pune hainele înflorate că să meargă la un spectacol ușor de noapte, ambii se îndreaptă, în felul lor, în aceeași direcție.Ocazie, Spectacol, Happening - cuvintele sînt interșanjabile.Structurile sînt diferite.Opera este făcută și repetată după principiile tradiționale, spectacolul celălalt se desfășoară pentru prima și ultima oară conform întîmplării și mediului.Amîndouă sînt adunări sociale clădite deliberat care caută invizibilitatea ce pătrunde și animă obișnuitul. Există mulți oameni care încearcă să accepte provocarea. Voi cita numai trei. Unul este Merce Cunningham.Plecînd de la Martha Graham, el a dezvoltat o companie de balet ale cărei exerciții zilnice sînt o continuă pregătire pentru șocul eliberării.Un balerin clasic este antrenat să respecte și să urmeze fiecare detaliu al mișcării date.El și-a antrenat corpul ca să se supună, tehnica lui îi este și slujitor, așa că în loc să fie absorbit în crearea mișcării, el poate lăsa mișcarea să se desfășoare într-o intimă relație cu desfășurarea muzicii.Balerinii lui Merce Cunningham, care sînt foarte antrenați, își folosesc disciplina pentru a fi mai conștienți de fluxul apărut atunci cînd mișcarea se desfășoară pentru prima dată, această tehnică permițîndu-le să-și urmeze imboldul, să se elibereze de stîngăcia unuia neantrenat.Cînd improvizează - în timp ce se nasc ideile și circulă între ei, niciodată repetîndu-se, mereu în mișcare - pauzele prind contur, astfel încît ritmurile pot fi percepute ca fiind corecte iar proporțiile adevărate. Totul e spontan și totuși există o ordine.În tăcere există multe posibilități; haos sau ordine, harababură sau model, toate zac nedezvoltate. Invizibilul-făcut vizibil are o natură sacră, și, în timp ce dansează, Merce Cunningham tinde către o artă sacră. Probabil că scrisul cel mai intens și mai personal al vremii noastre este al lui Samuel Beckett. Piesele lui Beckett sînt simboluri într-un sens exact al cuvîntului.Un simbol fals e moale și vag, un simbol adevărat e puternic și clar.Cînd spunem "simbolic", înțelegem adesea ceva plictisitor de obscur. Un simbol adevărat e ceva specific, e singura formă pe care o poate avea un adevăr anume.Cei doi oameni așteptînd lîngă un copac pipernicit, omul care se înregistrează pe el pe bandă, cei doi oameni părăsiți într-un turn, femeia îngropată pînă la mijloc în nisip, părinții din lada de gunoi, cele trei capete din urne, acestea sînt pure invenții, imagini proaspete definite precis și care stau în scenă ca obiecte.Sînt mașini teatrale. Oamenii le zîmbesc, dar rămîn pe poziție; ele rezistă la critică.N-ajungem nicăieri dacă așteptăm să ni se spună ce reprezintă, dar fiecare are o relație cu noi pe care n-o putem nega.Dacă acceptăm acest lucru, simbolul va deschide în noi un mare și miraculos O. Astfel sumbrele piese ale lui Beckett devin piese luminoase, unde disperatul obiect creat este martor la ferocea dorință de a fi martor al adevărului.Beckett nu spune "nu" cu satisfacție. El inventează acest "nu" nemilos din năzuința spre un "da" și astfel disperarea sa este forma negativă din care poate fi extras conturul opusului ei. 21 Există două moduri de a vorbi despre condiția umană:unul e procesul inspirației, prin care toate elementele pozitive ale vieții pot fi revelate, al doilea e procesul unei viziuni oneste, prin care artistul depune mărturie pentru orice lucru a văzut.Primul proces depinde de revelare:el poate fi cauzat de dorințe sacre. Al doilea depinde de onestitate și nu trebuie să fie umbrit de dorințe sacre. În Zile fericite, Beckett exprimă exact această distincție. Optimismul doamnei îngropate în pămînt nu e o virtute, este elementul care o orbește în ce privește adevărul situației sale.Pentru cîteva clipe, ea își percepe propria condiție, dar imediat le înlătură cu buna ei dispoziție. Acțiunea lui Beckett asupra publicului este exact ca acțiunea acestei situații asupra personajului principal.Publicul se foiește, se agită și cască, iese afară sau își inventează ori își sădește în minte orice formă imaginară de contestație ca un mecanism de prevenire a adevărului inconfortabil.Din păcate, această dorință de optimism îi împiedică pe mulți scriitori să găsească speranța.Cînd îl acuzăm pe Beckett de pesimism, noi sîntem personajele lui Beckett dintr-o scenă de Beckett.Cînd acceptăm ce spune Beckett ca atare, dintr-odată totul se transformă.La urma urmei, e un alt public cel al lui Beckett:cei care, în orice țară, nu ridică obstacole intelectuale, care nu înceracă prea tare să analizeze mesajul.Acest public rîde și strigă (plînge) și, în final, celebrează împreună cu Beckett.Acest public pleacă de la piesele lui, piesele lui sumbre, îmbogățit și hrănit, cu inima mai ușoară, plin de o ciudată bucurie irațională.Poezia, nobilitatea, frumusețea, magia, dintr-odată, toate aceste cuvinte suspecte se întorc din nou în teatru. În Polonia există o companie mică condusă de un vizionar, Jerzy Grotowski, care are deasemenea o țintă sacră.Teatrul, crede el, nu poate fi un scop în sine.Teatrul este, precum dansul sau muzica la unele secte ale dervișilor, un vehicol, un mijloc de auto-explorare, de studiu al sinelui, o posibilitate de salvare. Actorul se are pe sine însuși drept cîmp al muncii sale.Acesta este mai bogat decît cel al pictorului, decît cel al muzicianului, pentru că, pentru a explora, el trebuie să recurgă la toate aspectele sale.Mîna, ochiul, urechea și inima sînt ceea ce studiază și mijloacele cu care studiază.Din această perspectivă, a interpreta e o operă de o viață.Actorul își lărgește cunoașterea de sine, pas cu pas, prin circumstanțele dureroase, mereu schimbătoare, ale repetițiilor și prin momentele punctuale ale spectacolului.În termenii lui Grotowski, actorul lasă "rolul" să-l pătrundă. La început i se opune, dar, printr-o muncă constantă, el dobîndește controlul tehnic al mijloacelor sale psihice și fizice prin care obstacolele sînt îndepărtate. "Auto-penetrarea" prin rol e legată de expunere:actorul nu ezită să se arate exact așa cum e, pentru că își dă seama că secretul rolului îi cere să se deschidă pe sine, revelîndu-și propriile secrete. Astfel că actul spectacolului este unul de sacrificiu, al unui sacrificiu pe care cei mai mulți dintre oameni preferă să-l ascundă iar acest sacrificiu este darul său pentru spectator.În acest caz, există o similaritate între relația actor-public și aceea între preot și credincios.E evident că nu oricine poate fi preot și nici o religie tradițională nu cere asta de la toată lumea. Există profani - care dețin roluri necesare în viață - și cei care își asumă alte sarcini de dragul profanilor. Preotul exercită ritualul pentru sine dar și pentru alții.Actorii lui Grotowski își oferă spectacolul ca pe o ceremonie, dar și pentru cei ce doresc să asiste.Actorul invocă, dezvăluie ceea ce zace în fiecare om și ceea ce ascunde viața de zi cu zi. Teatrul acesta este sacru pentru că scopul său este sacru:el are un loc clar definit în comunitate și răspunde unei nevoi pe care biserica nu o mai poate împlini. Teatrul lui Grotowski este tot atît de închis pe cît e ajungerea la idealul lui Artaud. Este un mod complet de viață pentru toți membrii săi și astfel se află în contrast cu cea mai mare parte din alte tipuri de avant-garde și grupuri experimentale a căror operă este amestecată și de obicei invalidată din lipsa mijloacelor.Mulți dintre cei care fac experimente nu pot face ceea ce vor pentru că condițiile exterioare le sînt foarte potrivnice.Distribuțiile sînt la întîmplare, timpul de repetiție e consumat de nevoia asigurării traiului zilnic, decoruri inadecvate, costume, lumini etc. Ei se plîng de sărăcie, care e și scuza lor. Grotowski face din sărăcie un ideal. Actorii săi au renunțat la tot în afara corpului. Ei au instrumentul uman și timp fără limită, nu-i de mirare că se simt cel mai bogat teatru din lume. Aceste trei tipuri de teatru, Cunningham, Grotowski și Beckett au cîteva lucruri în comun:mijloace puține, muncă intensă, disciplină riguroasă, precizie absolută.Deși, aproape că e o condiție, ele sînt un teatru pentru elite.Merce Cunningham joacă de obicei în fața unor săli sărace și dacă admiratorii săi sînt scandalizați de faptul că nu e sprijinit, el trece cu ușurință peste asta.Beckett umple foarte rar o sală medie.Grotowski joacă pentru treizeci de spectatori, e o opțiune deliberată.El e convins că problemele cu care se înfruntă atît el cît și actorii sînt atît de mari încît a avea și problema unui public mai mare n-ar duce decît la diluarea muncii sale.Mi-a spus odată. "Căutările 22 mele îi au la bază pe regizor și pe actor.Ale tale - pe regizor, actor și public.Accept că e posibil, dar pentru mine e prea indirect".Are dreptate? Sînt acestea singurele moduri de teatru care să atingă "realitatea"? Ele, cu siguranță, sînt conforme cu ele însele și se înfruntă cu aceeași întrebare fundamentală:"De ce teatrul?", și fiecare și-a găsit răspunsul.Fiecare pornește de la dorința lor, fiecare se străduie s-o atingă.Și totuși chiar limpezimea deciziei lor aduce o pată de culoare opțiunilor dar și o limitare a domeniului.Ei nu pot fi și esoterici și populari în același timp.Nu există mulțimi la Beckett, nici falstaffi.Pentru Merce Cunnin-gham, ca și pentru Schoenberg altădată, ar fi fost nevoie de un tour de force pentru a reinventa Ring a ring o' Roses sau pentru a fluiera God Save The Queen.În viața particulară, actorul lui Grotowski colecționează discuri de jazz, dar nu există versuri pop pe scena care e viața lui.Aceste tipuri de teatru explorează viața, dar ceea ce contează ca find viață e limitat.Viața "reală" face imposibile anumite caracteristici "nereale".Dacă am citi acum descrierile pe care le face Artaud despre propriile sale spectacole imaginare, am vedea că ele reflectă propriile lui gusturi și imageria romantică din epocă, pentru că exista o anume preferință pentru sumbru și mister, pentru cîntare, pentru strigăte nefirești, pentru un cuvînt decît pentru o frază, pentru forme uriașe, măști, pentru regi, împărați și papi, pentru sfinți, păcătoși și cei care se autoflagelează, pentru dresuri negre și zvîrcoliri în pielea goală. Un regizor care lucrează numai cu elemente care există în afara sa, se amăgește crezînd că opera lui e mai obiectivă decît este.Prin opțiunea pentru exreciții, chiar prin felul în care își încurajează un actor să-și găsească libertatea de sine, un regizor nu se poate împiedica să-și proiecteze pe scenă propria stare. Supremul jiu-jitsu, pentru un regizor, ar fi să stimuleze o astfel de revărsare a bogăției interioare a actorului încît ea să transforme complet natura subiectivă a impulsului său originar. Dar, de obicei, schema regizorului sau a coregrafului apare la suprafață și aici experiența obiectivă dorită s-ar putea transforma în expresia imageriei personale a vreunui regizor. Noi încercăm să prindem invizibilul, dar nu trebuie să pierdem legătura cu bunul simț. Dacă limbajul nostru e prea special, vom pierde o parte din credința spectatorului.Modelul, ca întotdeauna, este Shakespeare.Ținta sa este tot timpul sacrul, metafizicul, dar el nu face niciodată greșeala să rămînă prea mult la cea mai înaltă altitudine. El știe cît de greu e pentru noi să rămînem în compania absolutului, așa că ne readuce mereu pe pămînt, iar Grotowski recunoaște acest lucru cînd vorbește de nevoia de "apoteoză" și "deriziune".Trebuie să admitem că n-o să putem vedea niciodată tot invizibilul. Deci, după ce ne forțăm pentru asta, trebuie să ne recunoaștem înfrîngerea, să coborîm pe pămînt și s-o luăm de la capăt. M-am abținut să vorbesc despre Living Theatre pînă acum pentru că acest grup, condus de Julian Beck și Judith Malina, e unul special din toate punctele de vedere.E o comunitate nomadă.Se mișcă prin lume după propriile sale legi și adesea în contradicție cu legile țării unde se află.El asigură un mod complet de viață pentru fiecare dintre membrii săi, vreo treizeci și ceva de bărbați și femei care trăiesc și lucrează împreună, fac dragoste, copii, joacă, inventează piese, fac exerciții fizice și spirituale, discută și-și împărtășesc tot ce le apare în cale.Dar, mai presus de tot, ei sînt o comunitate, dar sînt o comunitate numai pentru că au o funcție specială care dă un sens existenței lor comune.Această funcție este interpretarea. Fără interpretare, grupul s-ar usca. Ei joacă pentru că actul și faptul spectacolului corespund unei enorme nevoi comune.Ei sînt în căutarea unui sens în viața lor și, într-un fel, chiar fără public, ei tot vor trebui să joace, pentru că faptul teatral este culmea și centrul căutării lor.Totuși, fără un public, spectacolele lor își pierd substanța, publicul este întotdeauna stimulul fără de care un spectacol ar fi o simulare.De asemenea, ei sînt o comunitate practică care fac spectacole ca să-și cîștige existența și pe care le oferă spre vînzare.În Living Theatre, există trei necesități care devin una:actorii există de dragul spectacolului, își cîștigă existența prin spectacol iar spectacolele conțin cele mai intense și particulare momente ale vieții lor de grup. Într-o zi, caravana lor se poate opri.S-ar putea întîmpla, într-un mediu ostil - așa cum a fost la început, la New York - în care caz, funcția grupului va fi să provoace și să dividă publicul pentru al face mai conștient de incomoda contradicție dintre modul de viață de pe scenă și acela din afara ei.Propria identitate a actorilor va fi mereu stabilită și restabilită de către tensiunea firească și ostilitatea dintre ei înșiși și mediu. Sau, ei ar putea să se stabilească într-o comunitate mai mare și să împărtășească cîteva din valorile acesteia.Ar fi vorba atunci de o unitate diferită și de o tensiune diferită. Tensiunea va fi asumată și de public și de scenă, ea ar fi expresia unei căutări indecise a unui sacru nedefinit. 23 De fapt, Living Theatre, atît de exemplar în multe privințe, nu a dat încă piept cu dilema sa esențială.Căutarea sacrului fără o tradiție, fără rădăcini, e silită să se întoarcă la multele tradiții și rădăcini - Yoga, Zen, psihanaliza, cărți, palavre, descoperiri, inspirație - un eclectism bogat, dar periculos. Pentru că metoda care duce spre ceea ce caută ei, nu poate fi un adaos. A scădea, a da la o parte se pot face numai în lumina unei constante. Ei sînt încă în căutarea acesteia. Între timp, sînt alimentați continuu de un umor foarte american și o bucurie care e suprarealistă, fiind cu ambele picioare înfipte hotărît în pămînt. ♦ Într-un voodoo din Haiti, ca să începi o ceremonie ai nevoie doar de un stîlp și de lume.Începi să bați tobele și, acolo, departe, în Africa, zeii îți aud chemarea.Și ei se hotărăsc să vină, și cum voodoo este o religie foarte pragmatică, ia în considerare cît timp e nevoie ca un zeu să treacă Atlanticul.Așa că bați tobele în continuare, cîntînd și bînd rom.Astfel, te pregătești.Trec apoi cinci-șase ore și zeii apar, zboară deasupra capetelor, dar nu merită să te uiți în sus pentru că, firește, sînt invizibili.Aici stîlpii devin importanți.Fără un stîlp, nimic nu poate lega lumile vizibilului și invizibilului.Stîlpul, ca și crucea, e o intersecție.Prin lemnul lui, îngropat, se strecoară spiritele și acum ele sînt gata pentru a doua fază a metamorfozei. Acum e nevoie de un vehicol uman, și îl aleg pe unul dintre participanți.O lovitură, un geamăt sau două, un scurt paroxism pe pămînt și omul este posedat.El se ridică în picioare, este un altul, cu zeul în el.Zeul are acum formă.Poate fi cineva care glumește, se îmbată și ascultă plîngerile tuturor.Primul lucru pe care îl face preotul, numit Houngan, cînd vine zeul, este să-i strîngă mîna și să-l întrebe cum a fost călătoria.O fi el zeu, dar acum nu mai e ireal, e acolo, se poate ajunge la el, e pe măsura noastră.Bărbatul obișnuit sau femeia îi pot vorbi, îi pot strînge mîna, se pot certa, îl pot înjura, se pot culca cu el și, astfel, în fiecare noapte, haitianul e în contact cu marile puteri și mistere care îi domină zilele. În teatru, de secole, tendința a fost ca actorul să fie pus la distanță, pe o platformă, înrămat, împodobit, luminat, pictat, pe tocuri, astfel încît să-l convingă pe neștiutor că el e sacru, că arta sa e sacră.Însemna, oare, asta respect (venerație)? Sau era doar teama celui expus că luminile ar fi prea puternice și apropierea prea mare? Astăzi, am vorbit despre simulare. Și am redescoperit că avem încă nevoie de un teatru sacru. Deci, unde să-l căutăm? În ceruri sau pe pămînt ? Teatrul brut Teatrul popular a salvat întotdeauna situația.El a luat mai multe forme de-a lungul timpului, dar toate au un numitor comun:un tip de brutalitate.Sare, transpirație, zgomot, miros. E-un teatru care nu e într-un teatru, un teatru în căruțe, în vagoane, pe platforme, cu public în picioare, care bea, stînd în jurul meselor, cu public care participă, dînd replici, un teatru în camere din spate, în camere de sus, în șure, cu reprezentații unice, cu afișe - bucăți de hîrtie -agățate în hol, cu perdele uzate ca să acopere schimbările rapide, cuvîntul acesta, teatru, ține loc de toate, chiar și de candelabre.Am avut multe discuții zadarnice cu arhitecți care construiesc teatre noi și am încercat în van să-mi găsesc cuvintele prin care să le comunic convingerea mea că problema nu e clădirea, bună sau rea:un loc frumos poate să nu determine exuberanța, în timp ce o sală oarecare poate fi un extraordinar loc de întîlnire. Acesta este misterul teatrului, iar în înțelegerea acestui mister constă posibilitatea unică de a-l ordona într-o știință.În alte forme ale arhitecturii există o relație între conștient, un proiect clar și buna funcționare.Un spital bine proiectat poate fi mai eficace decît unul alandala.Dar în ce privește teatrele, problema proiectului nu poate demara logic.Nu e vorba de a expune analitic care sînt cerințele, cît de bine pot fi organizate, căci, de obicei, asta duce la o sală domestică, convențională, adesea rece.Știința construirii teatrelor trebuie să plece de la studierea a ceea ce determină cea mai vie relație între oameni, și dacă aceasta nu e mai bine servită prin asimetrie, chiar prin dezordine.Dacă așa stau lucrurile, care poate fi regula acestei dezordini? Un 24 arhitect poate s-o ducă mai bine dacă lucrează ca un scenograf, mișcînd din intuiție bucăți de carton, decît dacă construiește după plan, cu rigla și compasul.De vreme ce credem că bălegarul este un îngrășămînt bun, nu mai are sens să fim pretențioși, dacă teatrul pare că necesită un anumit element brut, el trebuie acceptat ca un component al solului său natural.La începuturile muzicii electronice, unele studiouri germane au pretins că pot face orice sunet produs de instrumentele naturale, ba chiar mai bine.Apoi au descoperit că toate sunetele lor erau marcate de o anume uniformitate sterilă.Așa că au analizat sunetele făcute de clarinete, flaute, viori și au constatat că fiecare notă conținea o proporție remarcabilă de zgomot pur și simplu:de fapt, era un scîrțîit sau o combinație de răsuflare grea cu șuieratul vîntului în pădure. Dintr-un punct de vedere purist, asta era o mizerie, dar compozitorii s-au văzut curînd siliți să facă mizerie sintetică, ca să-și "umanizeze" compozițiile.Arhitecții sînt orbi la acest principiu și, în fiecare epocă, cele mai vitale experiențe teatrale se produc în afara locurilor destinate special pentru acestea.Gordon Craig a influențat Europa, jumătate de secol, cu cîteva spectacole date la Hampstead, într-o biserică.Marca teatrului brechtian - jumătatea de cortină albă - a apărut practic într-o pivniță, cînd o sîrmă a trebui să fie întinsă de la un perete la altul. Teatrul Brut e apropiat de oameni.Poate fi unul de păpuși, poate fi - ca în satele grecești de azi - unul de umbre.El se remarcă, de obicei, prin absența a ceea ce se numește stil.Stilul cere răgaz.A face ceva în condiții aspre (brute) e ca o revoluție, pentru că tot ce îți cade în mînă poate deveni o armă.Teatrul Brut nu alege cu grijă.Dacă publicul este nervos, atunci e clar că mai important e să strigi la cei care deranjează sau să improvizezi un gag decît să păstrezi unitatea stilului în scenă.În luxul teatrului de mare clasă, orice poate fi același lucru; într-un teatru brut, pentru bătălie izbești într-o găleată, pentru teamă folosești făina. Arsenalul e inepuiza-bil:aparte-ul, pancarta, trimiterile privind locul respectiv, cîntecele, dansul, glumele de context, abuzul de accidente, tempo-ul, zgomotul, folosirea contrastelor, exagerările pentru a mai scurta, nasurile false, pîntecele umflate cu cîlți, tipurile cunoscute.Teatrul popular, eliberat de unitatea stilului, vorbește, de fapt, un limbaj foarte sofisticat și stilizat. Un public popular nu are de regulă vreo dificultate în a accepta imperfecțiunea accentului sau a costumului sau în a pendula între mimă și dialog, realism sau sugestie.Spectatorii urmăresc firul poveștii, fără să fie conștienți că, undeva, există un set de standarde care au fost încălcate.Martin Esslin a scris că în închisoarea San Quentin prizonierii, care vedeau o piesă pentru prima dată în viața lor, fiind confruntați cu Așteptîndu-l pe Godot n-au avut nici o pro-blemă în a urmări ceea ce era de neînțeles pentru spectatorii de teatru obișnuiți. Unul dintre pionierii mișcării de reconsiderare a lui Shakespeare, a fost William Poel.O actriță mi-a povestit odată că lucrase cu Poel la un spectacol cu Mult zgomot pentru nimic, care a fost prezentat acum vreo cincizeci de ani pentru o singură seară într-o sală sumbră din Londra.Spunea că la prima repetiție, Poel a venit cu o cutie plină de tăieturi din ziare din care a scos fotografii bizare, desene, imagini rupte din publicații. "Asta ești tu", a spus el, dîndu-i imaginea unei debutante la Picnicul Regal. Altuia, un cavaler în armură, un portret de Gainsborough sau numai o pălărie.El voia, cu toată simplitatea, să spună cum văzuse piesa cînd o citise, într-un mod direct, ca un copil, nu ca un adult care își supraveghea cunoștințele de istorie și de epocă.Prietena mea mi-a spus că această combinație de pre-pop-art avea o omogenitate extraordinară.Sînt convins.Poel a fost un mare inovator și a văzut clar că nu exista o relație între consistență (logică) și adevăratul stil al lui Shakespeare.Am făcut odată un spectacol cu Chinurile zadarnice ale dragostei unde am îmbrăcat un personaj numit Polițistul Dull într-un tipic polițist victorian pentru că numele său mi-a amintit, dintr-odată, de figura tipică a polițistului londonez.Din alte motive, celelalte personaje erau costumate în haine de secol optsprezece stil Watteau, dar nimeni nu a realizat acest anacronism.Demult, am văzut un spectacol cu Îmblînzirea scorpiei în care toți actorii se îmbrăcaseră exact cum au văzut ei personajele:îmi amintesc și acum de un cawboy și de un personaj gras cu nasturii atîrnîndu-i de la o uniformă ciudată, și asta era de departe cea mai bună prezentare a piesei pe care am văzut-o. Desigur, dintre toate, murdăria e aceea care dă asprimii cel mai mult din marca sa.Murdăria și vulgaritatea sînt naturale, obscenitatea e veselă:prin acestea, spectacolul își asumă rolul social eliberator, pentru că, prin natura sa, teatrul popular este anti-autoritar, anti-tradițional, anti-fast, anti-pretenție. Acesta este teatrul zgomotului iar teatrul zgomotului e cel al aplauzelor. Gîndiți-vă la cele două măști teribile care se încruntă la noi din atîtea cărți de teatru.În Grecia antică, ni se spune, aceste măști reprezentau două elemente egale:tragedia și comedia.Cel puțin, așa sînt arătate mereu, ca parteneri egali.De atunci, teatrul "legitim" a fost, totuși, considerat cel important în timp ce Teatrul Brut a fost considerat ca mai puțin serios.Dar orice încercare de a 25 revitaliza teatrul s-a întors la sursele populare.Meyerhold avea cele mai înalte ținte, el s-a străduit să prezinte pe scenă toate ale vieții, maestrul său venerat era Stanislavski, Cehov era prietenul său, dar, de fapt, el s-a întors la circ și music-hall. Brecht era obsedat de cabaret, Joan Littlewood tînjea după bîlci, Cocteau, Artaud, Vahtangov, atît de diferiți unul de altul, toți acești pretențioși s-au întors către oameni (la popor).Iar Teatrul Total este tocmai combinația acestor ingre-diente.Teatrul experimental iese mereu din clădirile teatrelor și se întoarce la o cameră sau la arenă. Musicalul american, atunci cînd, foarte rar, e bine realizat, este adevăratul loc de întîlnire al artelor americane și nu opera.Spre Broadway se îndreaptă poeții, coregrafii și compozitorii americani.Un coregraf precum Jerome Robbins este un exemplu interesant pentru cum trece de la teatrul abstract al lui Balanchine și Martha Graham spre asprimea spectacolului popular.Dar cuvîntul "popular" nu e satisfăcător în întregime; "popular" înseamnă și tîrgul de țară și oamenii într-o veselie inofensivă.Tradiția populară este și mușcătoare, o satiră feroce, și o caricatură grotescă.Această calitate era prezentă și în cea mai deplină formă de teatru brut, teatrul elizabethan.În teatrul englez de azi, obscenitatea și truculența au devenit motorul renașterii.Suprarealismul e brut, Jarry e brut.Teatrul lui Spike Milligan are pe deplin această calitate, un teatru unde imaginația, eliberată de anarhie, zboară, ca un liliac sălbatic, din orice formă posibilă.Milligan, Charles Wood și alți cîțiva sînt o direcție către ceea ce poate deveni o puternică tradiție englezească. Am văzut două spectacole cu Ubu Rege de Jarry care ilustrează diferența între o tradiție brută și una artistică.Era un spectacol cu Ubu la televiziunea franceză care, prin mijloace electronice, demonstra o mare virtuozitate.Regizorul reușea cu mare strălucire să prindă ideea marionetelor în alb și negru cu actori pe viu; ecranul era împărțit în benzi înguste așa ca să arate ca în benzile comice desenate.Dl. Ubu și Dna Ubu erau desenele animate ale lui Jarry, erau Ubu ca la carte. Dar nu ca în viață; publicul nu a acceptat niciodată cruda realitate a povestirii.El a văzut niște păpuși învîrtindu-se, s-a zăpăcit și plictisit și a închis televizorul. Această piesă virulent protestatară devenise un jeu d'esprit pretențios.Aproape în aceeași perioadă, a fost un spectacol ceh cu Ubu la televiziunea germană. Această versiune n-a respectat nici una din imaginile și indicațiile lui Jarry.A inventat un stil de ultimă oră al pop-art-ului, realizat din coșuri de gunoi, gunoi și rame vechi de fier de pat. Dl. Ubu nu era vreun Hopa Mitică mascat, ci un netot șmecher, Dna Ubu era o tîrfă neglijentă, atrăgătoare:contextul social era clar.De la prima imagine, cu Dl.Ubu împiedicîndu-se în chiloți cînd s-a dat jos din pat în timp ce o voce sîcîitoare întreba de ce nu e el Regele Poloniei, publicul a fost prins și a putut urmări desfășurarea suprarealistă a poveștii pentru că a acceptat situația primitivă și personajele așa cum i-a convenit. Toate acestea privesc aparența brutului, dar care e intenția acestui teatru? În primul rînd, el există ca să producă bucurie și rîs, fără să-i fie rușine, ceea ce Tytone Guthrie numește "teatrul încîntării", și orice teatru care poate cu adevărat produce încîntare și-a meritat numele.Alături de lucrări serioase, angajate și documentate, trebuie să existe și iresponsabi-litatea.Asta e tot ce ne pot oferi teatrul comercial, teatrul de bulevard, dar, adesea, e ceva obosit, uzat.Amuzamentul cere mereu o nouă încărcătură electrică, hazul de dragul hazului nu e imposibil, dar rareori e suficient.Frivolitatea poate fi această încărcătură, verva poate fi un bun curent electric, dar cu condiția ca bateriile să fie mereu reîncărcate:trebuie să apară figuri noi, idei noi.O glumă nouă moare imediat și reapar tot cele vechi. Comedia cea mai puternică e înrădăcinată în arhetipuri, în mitologie, în situații recurente și e, inevitabil, ancorată profund în tradițiile sociale.Comedia nu se naște întotdeauna din miezul unei contradicții sociale. E ca și cum tradiții comice diferite se bifurcă în mai multe direcții. Pentru un timp, deși curentul nu se vede, el continuă să curgă, și apoi, într-o zi, el seacă. Nu există vreo regulă clară care să interzică gagurile și efectele făcute de dragul lor.Personal, cred că a regiza un musical poate fi o experiență mai plăcută decît oricare altă formă de teatru.Să lucrezi la o figură de dexteritate, poate fi o mare încîntare.Dar totul e să existe această impresie de prospețime:alimentele conservate își pierd gustul.Teatrul Sacru are un tip de energie, Teatrul brut are altele. El este alimentat de ușurință și veselie,dar aceeași energie poate produce revoltă și opoziție.Aceasta este un fel de energie militantă, este energia mîniei, uneori energia urii.Energia creatoare din spatele bogăției inventive, în spectacolulu lui Berliner Ensemble cu Zilele Comunei, este aceeași energie cu care se ridică baricade-le.Energia din Arturo Ui te duce direct la război.Dorința de a schimba societatea, de a o confrunta cu eterna ei ipocrizie este o mare sursă 26 energetică.Figaro, Falstaff sau Tartuffe produc demistificarea prin rîs iar scopul autorului e de a determina o schimbare socială. Remarcabila piesă a lui John Arden, Dansul sergentului Musgrave, poate fi considerată, din multele sensuri, și ca o ilustrare a felului cum ia ființă teatrul. Musgrave se află în fața unei mulțimi, într-o piață, pe o scenă improvizată, și încearcă să comunice, cu toată forța, crezul lui despre oroarea și inutilitatea războiului.Improvizația lui e o autentică piesă de teatru popular iar recuzita sa:arme, steaguri și un schelet în uniformă pe care îl trage după el.Cînd, cu toate acestea, nu reușește să transmită mulțimii acest mesaj, energia sa disperată îl face să găsească alte mijloace expresive și, într-o clipă de inspirație, bătînd cu piciorul, începe să danseze și să cînte frenetic.Dansul său e o demonstrație despre cum se poate crea nevoia de a proiecta un sens, o formă imprevizibilă În acest caz se poate observa dublul aspect al teatrului brut:dacă sacrul e dorința ardentă pentru invizibil prin incarnările sale vizibile, teatrul brut e și el expresia unui elan puternic către un anumit ideal.Ambele feluri de teatru provin din aspirațiile profunde și reale ale publicului lor, ambele declanșează infinite resurse de energie, de energii diferite, dar sfîrșesc prin a determina zone în care anumite lucruri chiar nu pot fi admise.Dacă sacrul crează o lume în care rugăciunea este mai reală decît rîgîitul, în teatrul brut e invers.Rîgîitul va fi real iar rugăciunea va fi privită comic.Teatrul Brut pare să nu aibe stil, convenții, limite, dar în practică, le are pe toate.Așa cum în viață a purta o haină veche poate fi la început un semn de sfidare pentru a deveni o atitudine, tot astfel teatrul brut poate deveni un scop în sine.Omul de teatru popular care sfidează, poate fi atît de prozaic încît să nu admită nici un fel de avînt. El poate chiar să nu creadă că asta e posibil, că raiul poate fi și el un loc de plimbare.Și aceasta ne aduce acolo unde Teatrul Sacru și Teatrul Brut sînt cu adevărat antagonice.Teatrul sacru privește invizibilul iar acest invizibil conține toate impulsurile ascunse din om. Teatrul Brut privește faptele oamenilor și, pentru că e prozaic și direct, pentru că acceptă ticăloșia și rîsul, pare mai bun decît un sacru vag. Nu se poate să trecem mai departe fără să ne oprim asupra implicațiilor produse de cel mai radical, cel mai puternic și mai influent om de teatru din epoca noastră, Brecht.Oricine e preocupat serios de teatru nu-l poate neglija pe Brecht.Este figura centrală a epocii noastre și toată creația teatrală de azi pleacă de la sau se întoarce la afirmațiile și creațiile sale.Să luăm chiar cuvîntul pe care el l-a introdus în vocabularul nostru:distanțare.Ca autor al acestui cuvînt, Brecht a intrat în istorie.El a început să lucreze într-o perioadă în care cele mai multe dintre teatrele germane erau dominate fie de naturalism, fie de acel asalt total al operei destinat să îl curețe pe spectator de orice sentiment, pînă la uitarea de sine.Oricîtă viață ar fi fost pe scenă, ea reclama, în schimb, pasivitate din partea publicului. Pentru Brecht, un teatru necesar nu putea niciodată să nu privească societatea pe care o slujea. Nu exista un al patrulea zid între actori și public.Ținta actorului era să determine un răspuns exact de la un public pe care îl respecta în întregime.Din cauza acestui respect, Brecht a introdus ideea distanțării, pentru că distanțarea e un apel la a te opri:distanțarea taie, întrerupe, oprește ceva pentru a-l aduce la lumină, cerîndu-ne să ne uităm încă o dată.Distan-țarea este, mai presus de orice, un apel la spectator, la puterea lui de concentrare asupra sa, pentru a-l determina să devină tot mai responsabil cînd acceptă ceea ce vede, numai dacă acest lucru îl convinge ca adult.Brecht respinge noțiunea romantică a teatrului în care devenim din nou copii. Efectul de distanțare și happening-ul sînt similare, dar și opuse.Șocul happening-ului se produce pentru a înlătura toate barierele create de rațiune, șocul distanțării se produce pentru a scoate la iveală din noi toată puterea rațiunii.Distanțarea se produce în mai multe feluri și la diferite nivele.O acțiune scenică normală ne va apărea reală dacă este convingătoare astfel încît să o considerăm, temporar, drept un adevăr obiectiv.O fată violată apare plîngînd în scenă.Dacă interpretarea ei ne emoționează suficient, automat acceptăm în subtext concluzia că ea e o victimă și încă una nenorocită.Dar să presupunem că un clovn o urmărește, mimîn-du-i lacrimile, și că reușește prin talentul său să ne facă să rîdem.Zeflemeaua lui ne distruge prima reacție.Și atunci, spre cine se îndreaptă simpatiile noastre? Adevărul caracterului ei, poziția ei, ambele sînt puse sub semnul întrebării de către clovn și, în același timp, propria noastră sentimentalitate este expusă.Dacă e dezvoltată suficient, o astfel de serie de fapte poate, dintr-odată, să ne facă să confruntăm concepțiile noastre despre bine și rău.Brecht credea că, determinînd publicul să evalueze elementele dintr-o situație, teatrul răspundea scopului de a conduce publicul spre o mai dreaptă înțelegere a societății în care trăia și, astfel, să descopere în ce mod aceasta era capabilă de schimbare. 27 Distanțarea operează prin antiteză:parodia, imitarea, critica, întreaga retorică e permisă.Ea este metoda teatrală pură a schimbului dialectic.Distanțarea este limbajul de azi la fel de plin de posibilități ca și poezia.Este instrumentul posibil al unui teatru dinamic într-o lume în schimbare.Prin distanțare am putea ajunge la acele zone pe care Shakespeare le-a atins folosind procedeele dinamice ale limbajului.Distanțarea poate fi foarte simplă, nu mai mult decît un set de artificii fizice.Am văzut pentru prima dată, cînd eram copil, într-o biserică din Suedia, un astfel de artificiu:cutia milei avea un vîrf cu care erau erau înțepați cei care adormeau în timpul slujbei.Joan Littlewood folosea costume de Pierrot pentru soldați etc. Distanțarea are posibilități nesfîrșite.Ea țintește continuu spre a desumfla baloanele retoricii la actori. Contrastul, la Chaplin, între sentimental și catastrofic, este tot distanțare.Adesea, cînd un actor e luat de rol, el poate deveni tot mai exagerat, de un sentimentalism tot mai ieftin și, totuși, poate antrena publicul.În acest caz, distanțarea ne ține treji cînd o parte din noi vrea să se predea necondiționat emoționalului.Dar, este foarte dificil să influențezi obișnuințele spectatorilor.La finalul primului act din Regele Lear, cînd lui Glaucester i se scot ochii, am aprins lumi-nile în toată sala înainte ca această cruzime să fie îndeplinită, pentru ca spectatorii să fie pătrunși, înainte să aplaude automat.În Paris, am făcut tot ce era posibil, cu Vicarul, pentru a descuraja aplauzele, pentru că o astfel de apreciere a talentului actorilor părea irelevantă pentru evocarea unui lagăr de concentrare.Evident, însă, nefericitul Glaucester și acel grețos personaj, doctorul de la Auschwitz, au părăsit scena în aceleași aplauze. Jean Genet poate crea cea mai elocventă limbă, dar surpriza în piesele sale e produsă de invenția vizuală prin care sînt suprapuse seriosul, frumosul, grotescul și ridicolul. Puține pasaje din teatrul modern sînt atît de dense și seducătoare precum punctul culminant din prima parte în Paravanele unde acțiunea scenică este scrierea de graffiti despre război pe mari suprafețe albe, în timp ce fraze violente, personaje grotești și marionete uriașe formează un monument al colonialismului și al revoluției.Aici, forța creatoare este inseparabilă de seriile de procedee care devin expresia ei.O altă piesă a lui Genet, Negrii, nu-și revelă sensul întreg decît atunci cînd există o relație dinamică între public și actori.Cînd a fost jucată în Paris, cu un public de intelectuali, piesa a fost un divertisment literar baroc, în Londra, unde nu exista un public interesat fie de literatura franceză, fie de negri, a fost de neînțeles, iar în New York a fost electrizantă, în spectacolul lui Gene Frankel. Mi s-a spus că impactul depindea în fiecare seară de proporția dintre albii și negrii prezenți în sală. Marat-Sade n-ar fi putut exista înainte de Brecht.Piesa a fost concepută de Peter Weiss în ideea distanțării pe mai multe nivele.Evenimentele din Revoluția franceză nu pot fi acceptate literal, pentru că sînt interpretate de nebuni iar acțiunile lor sînt sub semnul întrebării pentru că regizorul lor este Marchizul de Sade.Ba, mai mult, evenimentele din 1780 sînt văzute de oameni trăind în 1808 și 1966. De fapt, cei care privesc reprezintă un public de la începutul secolului trecut fiind și ei înșiși, cei din secolul douăzeci.Această intersecție de planuri complică referințele în fiecare moment și solicită fiecare spectator.În final, azilul e cuprins de amoc, actorii improvizează cu toată forța și, pentru o clipă, imaginea scenică devine naturalistă și irezistibil de reală.Nimic n-ar putea această revoltă, nimic, în concluzie, n-ar putea opri nebunia lumii.Și tocmai în acest moment, în spectacolul de la Royal Shakespeare, o regizoare tehnică a intrat în scenă și, cu un fluier, a oprit toată nebunia.Era ceva enigmatic în această acțiune.O clipă în urmă, totul părea fără speranță;acum, se terminase, actorii își scoteau perucile, sigur, era un spectacol. Așa că am început să aplaudăm.Dar, brusc, actorii au început să ne aplaude pe noi, ironic.O clipă noi am reacționat ostil față de ei ca indivizi, și n-am mai aplaudat.Menționez acest lucru ca pe un exemplu tipic de distanțare prin care fiecare moment ne silește să ne reconsiderăm poziția. Există o relație interesantă între Brecht și Craig. Craig dorea o umbră simbolică în locul unei păduri din carton vopsit pentru că era conștient că o informație inutilă ne distrage atenția pe seama a ceva mult mai important.Brecht și-a însușit această rigoare și a aplicat-o nu numai la decor, ci și la actor și la atitudinea publicului.Dacă el a procedat prin eliminarea emoției superficiale, și a detaliilor ținînd numai de psihologia personajelor, explicația e că a dorit ca tema să apară mai clar.Pe vremea lui Brecht, un actor german - și mulți dintre actorii englezi de azi - credea că sarcina sa era de a-și prezenta personajul cît mai complet posibil.Asta înseamnă că el își cheltuie puterea de observație și imaginare în a găsi detalii suplimentare pentru portretul său căci, precum pictorii mondeni, el vrea ca tabloul să fie cît se poate de asemănător cu modelul. Nimeni nu i-a spus că ar mai fi și alte scopuri. Brecht a introdus această idee simplă și teribilă că, prin "complet", nu trebuie să se înțeleagă "ca-n viață".El a scos în evidență faptul că fiecare actor trebuie să slujească acțiunea piesei, dar cîtă vreme 28 acesta nu înțelege care este acțiunea reală, care e scopul ei real, din punctul de vedere al autorului și în relație cu exigențele lumii exterioare mereu în schimbare (și de ce parte se situează el în lupta care divide lumea), el nu are cum să știe ce slujește.Totuși, cînd înțelege exact ce i se cere, ce trebuie să facă, abia atunci își înțelege rolul.Cînd se va vedea pe sine în relație cu întregul piesei, va realiza nu numai că sînt prea multe detalii decît cere piesa, dar și că tot ceea ce e inutil poate face apariția sa mai puțin pregnantă în scenă.El își va considera atunci mult mai imparțial personajul, se va uita la trăsăturile sale simpatice sau antipatice dintr-un alt punct de vedere, și, în final, decizia sa va fi diferită față de aceea - pe care o considera esențială - cînd voia să se "identifice" cu personajul.Desigur, aceasta e o teorie care îl poate deruta pe actor, pentru că dacă vrea s-o aplice prin a-și suprima instinctul și a deveni un intelectual, va fi un dezastru.E o greșeală să crezi că orice actor poate juca numai după teorie.Nici un actor nu poate juca un cod. Oricît de stilizat sau schematic este textul, actorul trebuie întotdeauna să creadă, într-o anumită măsură, în viața scenică a animalului pe care îl reprezintă.Nu e mai puțin adevărat că un actor poate juca în o mie de feluri iar a juca portretul unui personaj nu e singura sa alternativă.Brecht a introdus, de fapt, ideea actorului inteligent, capabil să judece valoarea aportului său.Au fost și mai sînt încă mulți actori care fac o mîndrie din a nu ști nimic despre politică și care consideră teatrul drept un turn de fildeș.Pentru Brecht, un astfel de actor nu-și merită locul într-o trupă de adulți:un actor dintr-o comunitate care sprijină teatrul, trebuie să fie la fel de implicat în lumea exterioară precum e în propria sa meserie. Cînd teoria e pusă în cuvinte, drumul spre confuzie e deschis.Spectacolele lui Brecht bazate pe scrierile sale, dar realizate nu la Berliner Ensemble, sînt fidele teoriilor sale dar au rar bogăția gîndului și sentimentului lui Brecht.Adesea acest aspect este neglijat și spectacolul devine rece.Teatrul cel mai viu devine mort cînd vigoarea sa brută a dispărut:și Brecht e distrus de către sclavi morți .Cînd Brecht vorbea despre actorii care înțeleg ceea ce fac, el nu-și imagina că totul poate fi făcut doar prin analiză și discuție. Teatrul nu este o sală de cursuri iar un regizor care nu are decît o viziune pedagogică asupra lui Brecht nu-i poate face piesele mai vii decît un pedant pe acelea ale lui Shakespeare.Calitatea muncii, la repetiții, provine în întregime din calitatea climatului de lucru, iar creativitatea nu poate fi produsă prin explicații.Limbajul repetițiilor e ca viața însăși:folosește cuvintele, dar și tăcerile, stimulii, parodia, rîsul, durerea, disperarea, sinceritatea și disimularea, activitatea și odihna, claritatea și haosul. Brecht a știut acest lucru și, în ultimii ani, i-a suprins pe colaboratorii săi spunînd că teatrul trebuie să fie naiv.Prin aceasta el nu-și renega opera de-o viață:pentru el, a pune în scenă o piesă era întotdeauna o formă de joc, a urmări o piesă, deasemenea. Într-o manieră deconcertantă, el vorbea atît despre eleganță cît și despre divertisment.Nu întîmplător în multe limbi există același cuvînt pentru "piesă" ("joc") și "a juca". În scrierile sale teoretice, Brecht face diferența dintre real și ireal, și cred că aceasta a stat la originea unei confuzii uriașe.În semantică, subiectivul e întotdeauna opus obiectivului, iluzia e opusă faptelor.Din această cauză, teatrul său se supune celor două posibilități:public și particular, oficial și neoficial, teoretic și practic.Opera sa practică e bazată pe un sens profund al vieții interioare a actorului; dar, în public, această viață îi e refuzată, pentru că viața interioară a unui personaj poartă stigmatul "psihologi-cului".Cuvîntul "psihologic " e valoros în discuții, precum "natura-list", și poate fi folosit cu dispreț pentru a închide discuția sau marca un punct.Din nefericire, el duce, deasemenea, și la o simplificare, punînd în opoziție limbajul acțiunii - care este dur, strălucitor și eficace - cu limbajul psihologiei, care este freudian, slab, imprecis, sumbru.Din acest punct de vedere, desigur, psihologia iese în pierdere.Dar această diferență între real și ireal e reală? Căci totul este iluzie. Schimbul de impresii prin imagini este limbajul nostru de bază.În clipa în care un om exprimă o imagine, în aceeași clipă celălalt o înțelege.Această asociere însușită de cei doi este limbajul.Dacă asocierea nu evocă nimic în celălalt, dacă nu se produce o clipă de iluzie împărtășită, atunci nu are loc nici un schimb.Brecht dădea adesea exemplul unui om care descrie un accident pe stradă ca pe o povestire.Să luăm și noi acest exemplu și să observăm procesul de percepție care este implicat aici.Cînd cineva ne descrie un accident pe stradă, procesul psihic este complicat.El poate fi văzut cel mult ca un colaj tridimensional, cu sonor, pentru că simultan resimțim mai multe lucruri fără legătură unele cu altele.Îl vedem pe cel care ne vorbește, îi auzim vocea, știm unde ne aflăm și, în același timp, percepem supra-pusă peste el, scena pe care o descrie.Plenitudinea și forța acestei iluzii de o clipă depind de convingerea și abilitatea lui.Depind și de ce fel de om este. Dacă este un tip cerebral, adică unul la care alertețea și vitalitatea rezidă în cap, noi vom percepe mai mult impresii de idei decît senzații.Dacă este un tip necenzurat emoțional, vor apărea alte impresii, astfel încît, fără vreun efort 29 sau căutări din partea lui, el va recrea inevitabil o imagine mai completă a accidentului decît și-o amintește, și noi o vom primi în consecință.Oricum ar fi, el ne transmite o rețea complexă de impresii și, pe măsură ce le percepem, credem în ele, lăsîndu-ne, astfel, furați pentru un moment. În orice proces de comunicare, iluziile se întrupează și dispar.Teatrul lui Brecht este un complex de imagini care solicită adeziunea noastră.Cînd Brecht vorbea cu dispreț despre iluzie, nu asta acuza el.El se referea la un tip de imagine privilegiată care continuă să se impună și după ce-și atingea scopul, precum un copac de carton.Cînd, însă, Brecht afirma că există în teatru ceva numit iluzie, ideea era că mai există ceva care nu e iluzie.Astfel, el a opus iluzia realității.Ar fi mai bine dacă noi am opune iluzia moartă iluziei vii, mesajul imprecis celui viu, formele fosilizate umbrelor mișcătoare, imaginea înghețată celei dinamice.Ceea ce vedem adesea este personajul închis într-o imagine înconjurată de un interior cu trei pereți.Asta numim de obicei iluzie teatrală, dar Brecht ne sugerează că noi o urmărim într-o stare de încredere amorfă și necritică.Dacă, totuși, un actor stă pe o scenă goală, lîngă o pancartă, ca să ne aducă aminte că sîntem la teatru, atunci, în cuvintele simple ale lui Brecht, noi nu cădem pradă iluziei, ci urmărim ca adulți și judecăm.Această diferență e mai clară în teorie decît în practică. Spectatorul care privește un spectacol naturalist de Cehov sau o tragedie greacă tradițională, nu poate crede că se află în Rusia sau în Teba.Și, totuși, e suficient ca în fiecare din cazuriun actor de forță să spună un text puternic pentru ca spectatorul să fie prins de iluzie, deși, firește, el realizează în fiecare clipă că se află, de fapt, la teatru.Scopul nu e cum să eviți iluzia:totul este iluzie numai că unele lucruri sînt mai iluzorii decît altele.Ce nu convinge este iluzia stîngace.În schimb, iluzia bazată pe impresiile care se schimbă fulgerător țin trează acuitatea imaginației noastre.Iluzia e ca un punct minuscul din imaginea de televiziune:durează pentru clipa cerută de rostul ei. E o eroare obișnuită a-l considera pe Cehov drept scriitor naturalist ca și, de altfel, multe dintre piesele confuze și subțirele din anii din urmă, numite "felii de viață", care se revendică din cehovianism. Dar Cehov n-a realizat niciodată o "felie de viață".El a fost un doctor care, cu infinită delicatețe și grijă, a extras cele mai profunde straturi de viață. Le-a cultivat și apoi le-a ordonat într-un mod extrem de ingenios astfel încît o parte a acestei ingeniozități era atît de artificial deghizată încît rezultatul să fie o intruziune în realitate, ceea ce nu era cazul.Oricare pagină din Trei surori dă impresia că auzim viața derulîndu-se ca de pe o bandă de magnetofon.Dacă examinăm cu atenție, vom vedea că e o construcție bazată pe coincidențe la fel de mari ca la Feydeau:vasul cu flori care se răstoarnă, pompierii care trec exact în acel moment.Cuvîntul, întreruperea, muzica din depărtare, un zgomot din culise, intrarea în scenă, ieșirea, toate, pas cu pas, crează, prin limbajul iluziilor, iluzia dominantă a feliei de viață.Această serie de impresii este, în egală măsură, o serie de distanțări:fiecare ruptură este o provocare subtilă și un apel la a gîndi. Am menționat deja cîteva spectacole din Germania de după război. Am văzut odată, într-o mansardă la Hamburg, un spectacol cu Crimă și pedeapsă, și seara aceea, înainte ca spectacolul de patru ore să se termine, a devenit pentru mine una dintre cele mai izbitoare experiențe teatrale de pînă atunci.Din cauza purei necesități, nu se mai punea problema de stil teatral.Asta era esența unei arte moștenită de la povestitorul care se uita la publicul său și își începea povestea.Toate teatrele din oraș fuseseră distruse, dar aici, în mansardă, cînd un actor, stînd pe un scaun, și-a bătut genunchii și a început să spună: "Era în anul 18...cînd un tînăr student, Roman Rodionovici Raskolnikov...", toți am fost pătrunși de un teatru viu. Pătrunși. Ce înseamnă asta? Nu știu.Știu numai că aceste cuvinte și acel ton scăzut al vocii aduseseră ceva, undeva, pentru noi toți.Eram cei care ascultau, copii ascultînd povestea dinaintea culcării dar în același timp și adulți, pe deplini conștienți de ceea ce se întîmpla.În clipa următoare, foarte aproape de noi, s-a deschis o ușă și a apărut actorul care îl interpreta pe Raskolnikov; eram deja scufundați în dramă.Ușa părea cînd un felinar de stradă, cînd ușa camerei propietăresei, cînd a holului.Și, totuși, cum acestea nu erau decît impresii fragmentate care deveneau prezente doar atunci cînd erau necesare, și-apoi dispăreau din nou, noi nu am pierdut din vedere că eram înghesuiți într-o cameră aglomerată, urmărind o poveste.Poves-titorul putea să adauge amănunte, putea să explice și să filosofeze, personajele puteau să treacă de la un joc naturalist la monolog, un actor putea, întorcîndu-și spatele, să fie alt personaj, și, pas cu pas, punct cu punct, cu mișcări succesive, era recreată în întregime lumea complexă a lui Dostoievski . 30 În roman, convenția e atît de liberă, relația scriitorului cu cititorul său atît de lejeră:poți invoca trecutul și apoi să-l înlături, tranziția de la lumea exterioară la aceea interioară este naturală și continuă. Reușita experimentului din Hamburg mi-a reamintit din nou cît de grotesc și stîngaci, inadecvat și demn de milă poate deveni teatrul, nu numai cînd e nevoie de un grup de oameni și de niște mașinării care scîrțîie ca să ne transporte dintr-un loc într-altul, ci și atunci cînd trecerea de la lumea acțiunii la aceea a gîndului trebuie să fie explicată prin orice mijloc, prin muzică, prin schimbări de lumină sau ale locului de joc. În film, Godard a fost acela care a provocat o revoluție cînd a arătat cît de relativă este realitatea într-o scenă filmată.În timp ce generații de cineaști elaboraseră legi privind continuitatea și canoanele montajului, astfel încît să nu fie afectată realitatea unei acțiuni continue, Godard a arătat că această realitate nu era decît o altă convenție falsă și retorică.Filmînd o scenă și imediat distrugîndu-i adevărul aparent, a făcut o breșă în Iluzia moartă și a lăsat să izbucnească un curent de impresii contrare.El este adînc influențat de Brecht. Celebrul spectacol al lui Berliner Ensemble cu Coriolanus a pus clar în evidență unde începe iluzia și unde se sfîrșește ea.În multe privințe, această versiune a fost un triumf.Multe dintre aspectele piesei au fost revelate ca și cum era pentru prima dată și rar au fost puse în scenă atît de bine.Trupa a abordat piesa din punct de vedere social și politic, ceea ce însemna că modul standardizat mecanic prin care erau rezolvate scenele cu mulțimi din Shakespeare nu mai era posibil.Ar fi fost imposibil să-l mai determini pe unul dintre acei actori inteligenți, care interpreta un cetățean anonim, să producă aclamații, șoapte, să urle la comandă cum a făcut orice figurant de-a lungul timpului.Energia care alimentase lunile de muncă în urma cărora toată structura conflictelor secundare fusese luminată, venea din interesul actorului pentru temele sociale.Rolurile mici nu erau plictisitoare pentru actori, nu se simțeau marginali pentru că, era evident, ei susțineau anumite idei, fascinante la studiu, stimulante pentru discuție.Poporul, tribunii, bătălia, adunările, totul era bogat în semnificații. Toate formele teatrului erau chemtate în sprijin, costumele dădeau iluzia cotidianului, dar pozițiile în scenă aveau rigoarea unei tragedii.Vorbirea era uneori nobilă, alteori uzuală, luptele foloseau vechi tehnici chinezești pentru a sugera sensuri moderne.N-a existat un singur moment de teatru convențional și nici vreun moment emoționant care să fie gratuit.Coriolan nu era idealizat și nici simpatic:era exploziv, violent, nu de admirat, dar convingător.Totul slujea acțiunea care, ea însăși, era clară ca lumina zilei. Dar a apărut o mică defecțiune care, pentru mine, a devenit o eroare profundă, revelatoare.Marea scenă a confruntării între Coriolan și Volumnia, la porțile Romei, fusese rescrisă.Nu vreau să critic nici o clipă principiul rescrierii lui Shakespeare - la urma urmei, textele lui nu se pierd -, fiecare poate face ce crede de cuviință și nimeni nu suferă.Interesează rezultatul.Brecht și colaboratorii săi n-au vrut ca toată concentrarea acțiunii să fie în jurul relației între Coriolan și mama sa. Ei credeau că asta nu poate fi ceva interesant pentru contemporanii lor.În schimb, au vrut să ilustreze ideea că nici un lider nu este indispensabil.Și atunci au inventat ceva. Cori olan le-a cerut cetățenilor Romei, dacă erau gata să se predea, să facă un semnal cu fum. La capătul discuției cu mama sa, el vede o coloană de fum ridicîndu-se deasupra zidurilor și se bucură.Mama sa îi spune, însă, că fumul nu e un semnal al predării, ci unul de la fierăriile unde locuitorii își pregăteau armele pentru a-și apăra orașul.Coriolan și-a dat atunci seama că Roma poate continua să trăiască și fără el și și-a presimțit înfrîngerea.Și a cedat. Teoretic, această nouă intrigă e la fel de interesantă și de satisfăcătoare ca și cea veche.Dar fiecare piesă a lui Shakespeare are un sens organic.Pe hîrtie se pare că un episod poate fi înlocuit cu altul și, în multe dintre piesele sale, sînt cu siguranță scene și pasaje care ar putea fi tăiate sau deplasate.Dar dacă ai cuțitul într-o mînă, ai nevoie de un stetoscop în cealaltă.Scena dintre Coriolan și mama sa este intim legată de chiar tema centrală a piesei.Precum furtuna, în Lear, sau un monolog al lui Hamlet, conținutul ei emoțional generează căldura prin care fuzionează sau se înlănțuie gînduri raționale și argumente dialectice.Fără conflictul între cei doi protagoniști, în forma lui cea mai intensă, piesa e castrată.După ce s-a terminat, rămînem cu o amintire mai puțin persistentă despre ea.Forța scenei dintre Coriolan și mama sa depinde tocmai de acele elemente care n-au neapărat sens.Nici limbajul psihologic nu ne ajută pentru că etichetările nu mai contează.Numai accentul unui adevăr foarte profund poate inspira respectul nostru.Noi nu putem pătrunde complet esența unui mister. 31 Opțiunea lui Berliner Ensemble implică și faptul că atitudinea lor socială ar fi fost mai puțin pregnantă dacă ar fi acceptat că natura umană în context social e insondabilă.Din punct de vedere istoric, înțelegem că un teatru care detestă individualismul comple-zent al artei burgheze, ar fi trebuit să se intereseze de fapte. La Pekin, pare normal astăzi să fluturi caricaturi uriașe ale unor personaje de pe Wall Street care pun la cale războaie și distrugeri și care suportă consecințele.Dacă se compară acest lucru cu alți factori din China militantă contemporană, se vede că e o artă populară vie, nu lipsită de valoare.În multe țări din America Latină, unde singura activitate teatrală constă în copierea nereușită a succeselor străine inițiate de impresari improvizați, teatrul începe să capete un sens numai în relație cu lupta revoluționară, pe de o parte, și cu licăririle unei tradiții populare sugerată de cîntecele muncitorești și legendele țărănești, pe de altă parte.De fapt, exprimarea temelor militante de azi prin structura moralităților tradiționale de tip catolic, poate să fie singura posibilitate, în anumite regiuni, de a a stabili un contact viu cu un public popular.Pe de altă parte, în Anglia, într-o societate în schimbare, n-ar avea nici un sens să aștepți ca un teatru angajat să urmeze linia partidului, presupunînd că s-ar putea găsi așa ceva, căci, aici, nimic nu e definit cu adevărat, cel puțin în zona politicului și a ideilor politice, aici, se produce o constantă reexaminare care variază de la onestitatea cea mai scrupuloasă la evaziunea cea mai frivolă. Bunul simț natural și idealismul natural, denigrarea naturală și romantismul natural, democrația naturală, bunătatea naturală, sadismul natural și snobismul natural, toate compun un mișmaș de confuzie intelectuală. Evenimentele care s-au derulat în anii din urmă, asasinate, schisme, prăbușiri, revolte și războaie locale, toate au avut un efect demistificator crescînd.Cînd teatrul ajunge să reflecte un adevăr propriu unei societăți, el exprimă mai degrabă dorința de schimbare decît convingerea că se poate face o schimbare într-un anume fel.Desigur, sînt puse din nou sub semnul întrebării rolul individului în societate, obligațiile și nevoile sale, problema a ceea ce-i aparține lui și ce-i aparține statului.Din nou, la fel ca-n perioada elizabethană, omul se întreabă de ce trăiește și în raport cu ce să-și definească viața.Nu e întîmplător că noul teatru metafizic al lui Jerzy Grotowski apare într-o țară îmbibată atît de Comunism cît și de Catolicism.Peter Weiss - născut într-o familie evreiască, cu educație cehă, de limbă germană, trăind în Suedia și cu simpatii marxiste - a apărut chiar în momentul în care brechtianismul său s-a asociat unui individualism obsesiv, la un nivel de neregăsit nici la Brecht. Jean Genet a stabilit un raport între colonialism, rasism și homosexualitate și explorează conștiința franceză prin propria sa degradare. Fantasmele sale îi aparțin, dar sînt și ale unei națiuni, și, astfel, el e aproape de descoperirea unor mituri. Problema diferă de la țară la țară.Totuși, să admitem că, în ansamblu, toți am moștenit de la secolul 19 un interes obsesiv pentru sentimentele burgheze, care sufocă și întunecă atîtea opere create în secolul 20 în toate țările.Atît de mult a fost studiat individul sau cuplul izolat sau într-un context social foarte restrîns, încît pare și acesta izolat.Relația între om și societatea în schimbare este întotdeauna aceea care dă o nouă viață, adîncime și adevăr temei sale personale. La Londra sau la New York, piesă după piesă prezintă personaje care rămîn izolate într-un context vag, astfel încît eroismul, autodistrugerea și martiriul devin agonii romantice în deșert. Diferența între marxiști și ne-marxiști provine din importanța acordată fie individului, fie analizei societății.Numai marxistul este acela care abordează o situație din punct de vedere științific și dialectic, încercînd să descopere factorii economici care dtermină acțiunea.Există și economiști sau sociologi nemarxiști, dar orice scriitor care își plasează personajul în context istoric e aproape sigur că o va face dintr-un punct de vedere marxist.Și asta e din cauză că marxismul îi asigură o structură, un instrument și o țintă:lipsit de aceste trei elemente, scriitorul se va întoarce spre Om, dar într-un mod vag și confuz.Un scriitor foarte bun nemarxist poate fi și el un fel de expert și ar putea face o alegere foarte precisă în lumea înșelătoare a experienței individuale.Autorul epic de piese marxiste aduce rareori în opera sa acest sens al individualității umane, poate și pentru că nu dorește să considere cu egală imparțualitate puterea și slăbiciunea omului.Poate că, în mod ciudat, pentru acest motiv are tradiția pop în Anglia un asemenea succes: apolitic, nealiniat, și totuși perfect adaptat unei lumi în care bombele, drogurile, Dumnezeu, părinții, sexul, neliniștile individuale sînt inseparabile și iluminate de o dorință, nu prea puternică, dar totuși o dorință privind un fel de schimbare sau de transformare. E o provocare pentru toate teatrele din lume care n-au început încă să privescă în față mișcările timpului nostru, aceea de a absorbi brechtianismul, de a studia ce a însemnat Berliner 32 Ensemble și de a vedea toate fațetele societății care nu și-au găsit încă locul pe scenele lor izolate.E o provocare pentru teatrele revoluționare din țările cu o situație revoluționară clar definită, ca în America Latină, pentru a le folosi în vederea unor teme clar definite.O provocare e și pentru Berliner Ensemble și continuatorii săi, aceea de a reconsidera ceea ce e întunecat în ființa umană.Există o singură posibilitate:să ne uităm la afirmațiile lui Artaud, Meyerhold, Stanislavski, Grotowski, Brecht și să le comparăm cu viața din locul unde lucrăm.Care este acum scopul nostru în raport cu oamenii din jur? Avem nevoie de eliberare? Eliberare de ce, și în ce fel? ♦ Shakespeare este modelul unui teatru care îi cuprinde și pe Brecht și pe Beckett, dar care îi depășește pe amîndoi.Avem ne-voie, în teatrul post-brechtian, să ne găsim drumul înainte, întor-cîndu-ne la Shakespeare.La Shakespeare, introspecția și metafizica nu atenuează nimic.Dimpotrivă.Prin ireconcilierea opoziției dintre Brut și Sacru, prin scrîșnetul atonal al registrelor discordante, resim-țim impresiile tulburătoare și de neuitat ale pieselor lui.Pentru că aceste contradicții sînt foarte puternice, ele ard în noi foarte intens. Firește, nu putem scoate peste noapte un al doilea Shakespeare.Dar, cu cît vedem mai clar în ce constă forța teatrului său, cu atît îi pregătim drumul.De pildă, ne-am dat seama în sfîrșit că absența decorului în teatrul elizabethan a fost una dintre marile sale libertăți.În Anglia, cel puțin, toate spectacolele sînt influențate, de o vreme, de descoperirea că piesele lui Shakespeare au fost scrise pentru a fi jucate fără pauză și că structura lor cinematografică, decupajul în scene scurte unde intriga principală se întretaie cu cea secundară, făcea parte dintr-un întreg.Un întreg dezvăluit numai într-o manieră dinamică, adică prin succesiunea neîntreruptă a scenelor. Fără acest dinamism, efectul și puterea lor sînt micșorate la fel ca la proiecția unui film, cu pauze și interludii muzicale după fiecare bobi-nă.Scena elizabethană era ca mansarda din Hamburg despre care am vorbit:era o platformă neutră, deschisă -, un spațiu cu cîteva uși care îi permitea, astfel, dramaturgului să antreneze spectatorii într-o serie nelimitată de iluzii, înglobînd, dacă voia, întreaga lume fizică.S-a mai observat că structura permanentă a teatrului elizabethan, cu parterul său plat și deschis, cu marele balcon și cu a doua galerie, mai mică, era o diagramă a universului așa cum era văzut de public și de dramaturg în secolul 16:zeii, curtea și poporul, trei nivele, deci, separate, dar adesea amestecîndu-se, scena fiind modelul filosofic ideal. Ce nu s-a remarcat îndeajuns e faptul că libertatea de mișcare în teatrul elizabethan nu era numai o chestiune de decor.Ar fi superficial să crezi că, dacă un spectacol modern produce schimbări rapide de la o scenă la alta, acesta a învățat lecția esențială a vechiului teatru.Cel mai important lucru e că teatrul acelui secol nu numai că îi permitea dramaturgului să cutreiere lumea, dar îi lăsa drum liber de la o lume a acțiunii la una a impresiilor interioare.Cred că acest lucru este cel mai important astăzi pentru noi.În epoca lui Shakespeare, drumul spre descoperirea lumii reale, aventura călătorului aruncîndu-se în necunoscut aveau ceva pasionant pe care noi nu mai putem spera să-l recăpătăm într-o epocă în care planeta nu mai are secrete iar perspectiva călătoriilor interplanetare ne pare ca o plictiseală considerabilă.Totuși, Shakespeare nu a fost mulțumit cu misterul unor continente necunoscute. Prin metaforele sale - imagini extrase dintr-o lume a descoperirilor fabuloase - el pătrunde o exis-tență psihică ale cărei geografie și mișcări sînt la fel de importante pentru înțelegerea noastră și astăzi. Într-un raport ideal cu actorul pe o scenă goală, am trece incontinuu de la un plan general la un plan-detaliu, urmărindu-l pe actor în mișcările sale, sărind de la o scenă la alta, planurile încălecîndu-se adesea.Comparat cu mobilitatea filmului, teatrul era greoi și strident, dar cu cît ne apropiem de adevărata goliciune a teatrului, cu atît ne apropiem de un teatru ale cărui ușurință și portanță le depășesc pe cele ale televiziunii și filmului.Forța pieselor lui Shakespeare constă în aceea că prezintă ființa umană simultan în toate aspectele sale:le putem identifica dar ne și putem detașa.O situație esențială ne tulbură subconștientul;inteligența noastră o ur-mărește, o comentează și filosofează.Brecht și Beckett sînt prezenți aici, dar neîmpăcați.Ne identificăm emoțional, subiectiv cu situațiile, dar în același timp le și evaluăm politic, obiectiv, în relație cu societatea.Pentru că ceea ce este profund depășește cotidianul, un lim-baj nobil, folosirea ritualică a ritmului pun în valoare aspecte ale vieții disimulate de aparențe.Dar cum poetul și vizionarul nu par ca oamenii obișnuiți, pentru că starea epică nu e una în care trăim în mod normal, e posibil și pentru Shakespeare să ne 33 aducă aminte unde ne aflăm, și să ne facă să revenim la lumea brută și familiară, unde lucrurilor le sînt spuse pe nume, printr-o ruptură de ritm, prin întoarcere la proză, printr-o alunecare spre argou sau printr-un cuvînt direct inspirat chiar de limbajul publicului.Astfel, Shakespeare a reușit acolo unde nici înainte nici după el, nu a mai reușit altcineva:să scrie piese care traversează mai multe stări de conști-ință.A ajuns aici datorită unei tehnici - esența, de fapt, a stilului său - care e o brutalitate a structurii și un amestec conștient al contrariilor putînd trece drept o absență a stilului.Voltaire n-a ajuns să înțeleagă acest lucru și l-a calificat drept "barbar". Am putea lua ca exemplu Măsură pentru măsură. Pînă cînd literații nu s-au decis dacă această piesă este o comedie sau nu, ea nu s-a jucat.De fapt, această ambiguitate o face una dintre cele mai relevante dintre operele lui Shakespeare, avînd cele două elemente, Sacru și Brut, dispuse aproape schematic unul lîngă altul.Ele sînt opuse, dar coexistă.În Măsură pentru măsură există o lume vulgară, o lume foarte reală unde acțiunea este adînc înrădăcinată.Aceasta este lumea dezgustătoare, mirositoare a Vienei medievale.Obscuritatea acestei lumi este absolut necesară pentru a înțelege piesa.Apelul Isabellei pentru iertare are mai mult înțeles în acest decor dostoievskian decît în tipul de loc ideal al comediei lirice.Cînd aceas-tă piesă e pusă în scenă cu decoruri drăguțe, e lipsită de sens.Pentru a convinge, are nevoie de asprime (brutalitate) și mizerie.De asemenea, pentru că fondul piesei este religios, umorul zgomotos al bordelului e important ca procedeu, pentru că distanțează și umani-zează.De la castitatea fanatică a Isabellei și misterul Ducelui sîntem aruncați la Pompei și Barnadine ca prin dușuri de normalitate.Dacă vrem să servim intențiile lui Shakespeare, trebuie să dăm viață acestui aspect al piesei, tratînd-o nu ca pe o fantezie, ci ca pe cea mai brutală comedie posibilă.Ne trebuie o libertate totală, improvizație bogată, nici o reținere, nici un respect fals, dar, în același timp, trebuie să fim foarte atenți pentru că, în jurul scenelor populare, există mari porțiuni ale piesei pe care orice stîngăcie le poate distruge.Intrînd pe acest teritoriu mai sacru, Shakespeare ne avertizează foarte limpede:ce este brutal e-n proză, restul e-n versuri.Scenele în proză pot fi îmbogățite prin propria noastră imaginație, ele reclamă detalii exterioare adiționale pentru a le asigura aspectul cel mai viu. Scenele în versuri trebuie să ne pună în gardă.Shakespeare are nevoie de vers pentru că încearcă să spună mai mult, să concentreze mai mult sens în mai puține vorbe.Trebuie să fim vigilenți:în spatele fiecărui semn de pe hîrtie, se ascunde un alt semn care e greu de prins.Tehnic vorbind, avem nevoie de mai puțină delăsare, mai multă concentrare, mai puțină amploare și mai multă intensitate. Pur și simplu e nevoie de un alt mod de abordare și de un alt stil.Nu avem de ce să ne rușinăm cînd schimbăm stilul:priviți cu ochii pe jumătate închiși o pagină din Shakespeare și veți vedea un haos de simboluri dispuse neregulat.Dacă îl țintuim pe Shakespeare într-un tipar teatral, vom pierde adevăratul înțeles al piesei.Dacă, însă, îi urmărim procedeele mereu schimbătoare, el ne va ghida prin registre diferite.Dacă urmărim oscilația între Brut și Sacru în Măsură pentru măsură, vom descoperi o piesă despre dreptate, milă, cinste, iertare, virtute, virginitate, sex și moarte. Fiecare parte o reflectă pe cealaltă ca într-un caleidoscop.Sensurile apar numai atunci cînd acceptăm această prismă ca pe un întreg.Cînd eu am pus odată în scenă această piesă, am rugat-o pe Isabella, înainte să îngenuncheze pentru a cere salvarea lui Angelo, să aștepte la fiecare reprezentație pînă cînd publicul nu mai putea suporta, ceea ce ducea la întreruperea pentru două minute a piesei.Procedeul a devenit un fel de stîlp voodoo, o tăcere în care toate elementele invizibile ale piesei s-au strîns laolaltă, o tăcere în care abstracta noțiune de milă a devenit concretă, pentru o clipă, pentru cei prezenți. Această structură Brut/Sacru apare clar și în cele două părți din Henry IV:pe de o parte Falstaff și proza realistă în scenele de la han, pe de altă parte nivelul poetic al multor altora.Ambele elemente sînt cuprinse într-un întreg complex. În Poveste de iarnă, o construcție foarte subtilă depinde de momentul-cheie cînd o statuie prinde viață.Adesea, se spune că e un procedeu stîngaci, o găselniță neverosimilă pentru a sfîrși intriga, justificată de regulă în termeni de ficțiune romantică.Era o convenție jenantă în epocă pe care Shakespeare s-a văzut silit s-o folosească.De fapt, statuia care prinde viață este adevărul piesei.În Poveste de iarnă aflăm o împărțire firească în trei secțiuni.Leontes își acuză soția de infidelitate.O condamnă la moarte.Copilul este trimis pe mare. În partea a doua, copilul crește și aceeași acțiune e repetată în modul pastoralei.Omul acuzat eronat de către Leontes, se poartă nerațional.Urmarea este aceeași:copilul fuge.Călătoria îl aduce înapoi la palatul lui Leontes și sîntem, cu partea a treia, douăzeci de ani mai tîrziu, în același loc, ca în prima parte.Din nou, Leontes este în același condiții și poate fi la fel de violent nerațional ca mai înainte.Astfel, acțiunea principală e prezentată prin 34 violență, a doua oară printr-o parodie încîntătoare, dar într-un registru superior, pentru că pastorala piesei funcționează atît ca o oglindă cît și ca procedeu.A treia mișcare e într-o altă cheie contrastantă:cheia remușcării.Cînd tinerii îndrăgos-tiți intră în palatul lui Leontes, primele două secțiuni se suprapun.Ambele pun în discuție ce va face Leontes acum.Dacă autorul l-ar fi făcut pe Leontes răzbunător față de copiii săi, piesa n-ar fi putut scăpa din lumea ei specială și finalul ar fi fost amar și tragic.Dar, dacă ar putea, rămînînd adevărat, să permită apariția unei noi înțelegeri care să inspire acțiunile lui Leontes, atunci întregul model temporal al piesei s-ar schimba:trecutul și viitorul nu mai sînt în același fel.Nivelul se schimbă și, putem noi să-i spunem miracol, statuia prinde viață.Cînd am lucrat la Poveste de iarnă, am descoperit că modul de a înțelege această scenă nu este să o discutăm, ci să o jucăm.Pe scenă, această acțiune e ciudat de satisfăcătoare și ne intrigă profund. E aici un exemplu al efectului de happening: momentul în care ilogicul pătrunde prin înțelegerea noastră cotidiană ca să ne facă să deschidem ochii mai mult.De-a lungul întregii piese, întrebă-rile și referințele au fost stabilite:momentul surprizei e ca scuturarea caleidoscopului.Și-atunci, tot ceea ce vedem, putem reține și asocia cu întrebările piesei cînd ele reapar schimbate, ascunse și diluate în viață. Dacă ne-am imagina, pentru o clipă, că Sartre ar fi scris Măsură pentru măsură și Poveste de iarnă, n-am greși prea mult spunînd că, în primul caz, Isabella n-ar îngenunchia pentru Angelo, astfel încît piesa s-ar termina cu rafala sfîntă a plutonului de execuție, iar în al doilea caz statuia n-ar prinde viață, astfel că Leon-tes ar avea de înfruntat consecințele deprimante ale faptelor sale.Atît Shakespeare cît și Sartre vor fi scris piese de teatru conform unui sens al adevărului propriu fiecăruia, căci fiecare posedă motivații diferite.Greșeala ar fi să extragi fapte sau episoade dintr-o piesă și să le studiezi în lumina vreunui standard exterior de verosimilitate precum "realitate" sau "adevăr". Tipul de piesă scrisă de Shakespeare nu e niciodată numai o simplă serie de fapte. E mult mai ușor să le înțelegem dacă le vom considera drept obiecte, ansambluri de forme și sensuri, cu mai multe fațete, în care firul narativ este doar unul dintre multele aspecte și nu poate fi jucat sau studiat profitabil în mod separat. Să privim, experimental, Regele Lear, nu ca pe o povestire lineară, ci ca pe un mănunchi de relații.Mai întîi, să încer-căm să ne debarasăm de ideea că piesa, pentru că e intitulată Regele Lear, e numai istoria unui individ.Așa că vom lua în mod arbitrar un punct din vasta ei structură, moartea Cordeliei, să spunem, și, în loc să privim spre Lear, ne întoarcem spre cel care e responsabil de moartea ei.Ne concentrăm pe acest personaj, Edmund, și începem să ne mișcăm prin piesă căutînd probe, indicii, pentru a descoperi cine este acest Edmund.E, în mod clar un om rău, oricare ar fi părerile noastre, pentru că, omorînd-o pe Cordelia, el este răspunzător de cel mai gratuit act de cruzime din piesă.Totuși, dacă reconsiderăm pri-mele noastre impresii despre el, din primele scene ale piesei, ne dăm seama că este de departe cel mai atrăgător personaj.Puterea lui Lear, precum o armură ruginită, este o negare a vieții în primele scene. Gloucester este irascibil, agitat și irațional, orb la toate cu excepția imaginii exagerate despre propria importanță. Printr-un contrast dramatic, observăm dezinvoltura fiului său bastard. Chiar dacă, teoretic, remarcăm că felul în care îl duce de nas pe Gloucester este imoral, nu putem să nu simpatizăm cu această insolență naturală.Nu numai că înțelegem că Goneril și Reagan se îndrăgostesc de el, dar tindem să le aprobăm cînd ele admiră la Edmund perversitatea, pentru că el e de o vitalitate pe care scleroza celor mai în vîrstă pare să o nege.Mai putem să ne păstrăm această admirație pentru Edmund cînd Cordelia moare din cauza lui? Dacă nu, de ce? Ce s-a schimbat? S-a schimbat Edmund în urma evenimentelor exterioare? Sau numai con-textul? E implicată o scară de valori? Care sînt valorile lui Shakespeare? Care este valoarea vieții? Mai răsfoim piesa o dată și dăm peste un incident situat într-un moment important, nelegat de intriga principală, citat adesea ca un exemplu al construcției neglijente la Shakespeare.E vorba de lupta între Edmund și Edgar.Dacă observăm mai atent, ne izbește un fapt:cel care învinge nu este puternicul Edmund, ci fratele său mai tînăr.În primele scene ale piesei, Edmund nu are probleme în a-i fi superior lui Edgar;cinci acte mai tîrziu, în luptă directă, Edgar îl domină.Dacă acceptăm acest lucru ca pe un adevăr dramatic mai degrabă decît ca pe o convenție romantică, sîntem siliți să ne întrebăm cum a fost posibil? Am putea explica acest lucru pur și simplu printr-o evoluție morală - Edgar s-a maturizat, Edmund a decăzut - sau întreaga problemă a evoluției neîndoielnice a lui Edgar de la naivitate la înțelegere (și a schimbării vizibile a lui Edmund de la libertate la constrîngere), este una mai complexă decît o chestiune de triumf al binelui? Nu sîntem determinați să punem în relație acest lucru cu o întreagă argumentație privind mărirea și decăderea, 35 adică tinerețea și bătrînețea, puterea și slă-biciunea? Dacă am adopta, pentru un moment, acest punct de vedere, întreaga piesă pare dintr-odată axată pe scleroza care se opune flux-ului vieții, pe cascadele care purifică, pe atitudinile rigide, la început, care apoi se înmoaie, pe măsură ce, concomitent, obsesiile se precizează iar atitudinile devin mai ferme.Desigur, întreaga piesă e despre privire și orbire, despre ce reprezintă luciditatea și despre ce vrea să zică orbirea, despre cum cei doi ochi ai lui Lear ignoră ceea ce instinctul Nebunului ghicește, despre cum cei doi ochi ai lui Gloucester nu recunosc ceea ce orbirea sa îl va face să vadă.Dar există aici mai multe fațete, mai multe teme se întretaie în această prismă.Să urmărim firul acesta al tinereții și al bătrîneții, să-l lăsăm să ne ghideze pînă la ultimele rînduri ale piesei.Cînd le citim sau le auzim prima dată, reacția noastră e: "E-atît de clar! Ce final banal!" Pentru că Edgar spune : Noi, cei ce tineri sîntem, N-o să vedem atît vreodată, nici să trăim atît. (trad. de Marian Popescu) Cu cît ne uităm mai mult la ele, cu atît acestea devin mai tulburătoare, pentru că aparenta lor precizie dispare, lăsînd locul unei ambiguități stranii, ascunsă sub naivitatea acestor cuvinte discordante.Ultimul rînd, luat ad litteram, pare de un absurd total.Să înțelegem că tinerii nu se vor maturiza niciodată, că lumea nu va mai cunoaște bătrînețea?Ar fi un deznodămînt prea slab pentru o capodoperă scrisă atît de atent.Totuși, dacă privim evoluția lui Edgar, observăm că, deși în scena furtunii a cunoscut, ca și Lear, o experiență asemănătoare, ea nu i-a provocat aceeași schimbare profundă care a avut loc în Lear.Și, totuși, Edgar a dobîndit forța necesară pentru a ucide de două ori:întîi pe Oswald, apoi pe propriul său frate.Ce consecințe a avut acest lucru pentru el, cît de mult l-a afectat această pierdere a inocenței? Mai are el aceeași ingenuitate? Vrea Edgar să spună, în ultimele rînduri, că tinerețea și bătrînețea sînt definite odată pentru totdeauna, că pentru a vedea tot atît cît Lear, singura soluție e să-i calci pe urme și atunci, ipso facto, nu mai poți fi tînă? Lear trăiește mai mult decît Gloucester - ca durată și ca intensitate - și, în consecință, înainte să moară, el "vede" mai mult decît acesta.Vrea Edgar să spună că o experiență de acest ordin și de această intensitate înseamnă cu adevărat "să trăim atît"? Dacă da, "a fi tînăr" e o stare care presupune propria sa orbire, ca aceea a lui Edgar de la începutul piesei, și propria sa libertate, ca aceea a lui Edmund de la începutul piesei.Bătrînețea comportă, la rîndu-i, orbirea și decăderea.Totuși, a vedea cu adevărat înseamnă a trăi cu o asemena intensitate încît și bătrînețea poate fi transformată.Cu siguranță, apare foarte clar din desfășurarea piesei că Lear suferă cel mai mult și "ajunge cel mai departe".Fără îndoială, scurta sa captivitate în compania Cordeliei e ca un moment de beatitudine, pace și reconciliere, și mulți comentatori creștini au interpretat acest moment ca și cum ar fi fost sfîrșitul poveștii:povestea drumului din infern spre paradis, prin purgatoriu.Din păcate pentru această interpretare netă, piesa continuă, nemilos, departe de orice reconciliere: Noi, cei ce tineri sîntem, N-o să vedem atît vreodată, nici să trăim atît. Forța afirmației tulburătoare a lui Edgar - o afirmație care sună ca o întrebare - rezidă în faptul că nu comportă nici o im-plicație morală.El nu sugerează în nici un fel că tinerețea sau bătrî-nețea, luciditatea sau cecitatea, sînt în vreun fel superioare, inferi-oare, mai mult sau mai puțin de dorit una decît cealaltă.De fapt, sîn-tem siliți să vedem o piesă care refuză morala, o piesă pe care înce-pem să nu o mai vedem ca pe o poveste, ci ca pe un poem vast, com-plex, coerent al cărui rol e de a studia puterea și vidul nimicului, as-pectele pozitive și negative latente în neant.Deci, ce vrea să spună Shakespeare? Ce încearcă să ne învețe?Vrea să spună că suferința are un loc necesar în viață și merită cultivată pentru cunoașterea și dez-voltarea sinelui pe care ea le produce? Sau vrea să ne facă să înțe-legem că epoca suferințelor titanilor a trecut și că rolul nostru e de a fi etern tineri? Înțelept, Shakespeare nu vrea să răspundă.Dar el ne-a dat piesa, și teritoriul pe care l-a parcurs e atît întrebare cît și răspuns.Din această perspectivă, piesa este direct legată de cele mai arzătoare teme ale vremii noastre, vechiul și noul în relație cu soci-etatea noastră, artele noastre, ideile noastre despre progres, modurile de a ne trăi viața.Dacă actorii vor fi interesați, vor scoate în evidență acest lucru.Dacă noi 36 sîntem interesați, acest lucru îl vom afla.Și-atunci vom lăsa undeva departe hainele frumoase.Semnificația va exista în momentul spectacolului. Dintre toate piesele lui Shakespeare, nici una nu e atît de deconcertantă și evazivă ca Furtuna.Și aici descoperim că singurul mod de a găsi o semnificație satisfăcătoare, e să luăm piesa ca pe un întreg.Dacă privim numai intriga propriu-zisă, vom vedea că e neinteresantă; ca pretext pentru un spectacol cu efecte speciale, costume și muzică, cu greu ar merita s-o joci, ca un potpourri de literatură drăguță și variete ar putea mulțumi cîțiva abonați, dar de regulă, astfel, poți îndepărta de teatru generații întregi de școlari.Dar cînd vedem cum nimic în piesă nu e ceea ce pare, cum acțiunea se desfășoară pe o insulă și nu pe o insulă, timp de o zi dar nu timp de o zi, că furtuna provoacă o serie de evenimente care se desfășoară într-o furtună chiar cînd ea s-a terminat, că încîntătoarea pastorală pentru copii include firesc violul, crima, complotul și violența, cînd începem să scoatem la lumină temele pe care Shakespeare le-a ascuns atît de atent, vom vedea că piesa este declarația sa ultimă și completă și că ea se referă la condiția umană în ansamblu.În același fel, prima piesă a lui Shakespeare, Titus Andronicus, începe să-și dezvăluie secretele atunci cînd încetăm s-o mai privim ca pe un lanț de efecte melodramatice, gratuite, și începem s-o considerăm în totalitatea ei.Totul, în Titus, e legat de un curent puternic și întunecat din care apar ororile, puse, ritmic și logic, în relație.Dacă mergi în această direcție, poți să descoperi expresia unui ritual barbar puternic și frumos.Dar ar fi prea simplu.Astăzi ne e prea ușor să descoperim violența subconștien-tului.Furtuna este cu totul altceva.De la prima la ultima sa piesă, Shakespeare a trecut prin mai multe purgatorii.Astăzi, poate nu mai putem găsi condițiile pentru a revela natura piesei în totalitatea sa. Pînă cînd vom găsi un mod de a o prezenta, putem, cel puțin, să ne ferim să facem confuzia între încercările eșuate de luptă corp la corp cu textul și piesa însăși.Chiar dacă e de nejucat astăzi, ea rămîne un exemplu de cum poate o piesă metafizică să-și găsească un mijloc de expresie natural care să fie sacru, comic și brut. ♦ Așa se face că, în a doua jumătate a secolului douăzeci, în Anglia, unde scriu rîndurile acestea, sîntem confruntați cu faptul enervant că Shakespeare este încă modelul nostru.Cînd punem în scenă opera shakespeareană, încercăm mereu s-o facem "modernă", pentru că numai cînd publicul intră în contact direct cu temele pieselor, timpul și convențiile dispar.Dar și cînd abordăm teatrul modern, în orice formă, fie că piesa are puține personaje, fie că e un happening, sau are o mulțime de personaje și scene, problema rămîne aceeași:unde găsim echivalentul forței elizabethanilor, în sensul calibrului și al portanței? Ce formă ar putea lua acest tip de teatru în termenii moderni? Ca un călugăr care găsește un univers într-un fir de nisip, Grotowski își numește teatrul său sacru, un teatru sărac. Teatrul elizabethan, care acoperea viața întreagă, inclusiv mizeria și sărăcia deprimantă, este un teatru brut de o mare bogăție. Teatrul brut și teatrul sacru nu sînt atît de îndepărtate pe cît se pare. Am vorbit mult despre lumea interioară și cea exte-rioară, dar, ca toate opozițiile, și aceasta e una relativă, un mod prac-tic de exprimare.Am vorbit despre frumusețe, magie, dragoste, înde-părtîndu-le cu o mînă în timp ce, cu cealaltă, părea că vreau să ajung la ele.Și totuși, paradoxul e simplu.Tot ceea ce vedem că se referă la aceste cuvinte este sclerozat (mort), în timp ce tot ceea ce ele implică, corespunde necesităților noastre.Dacă nu înțelegem ce este catharsis, asta e pentru că îl identificăm cu o baie de aburi emoțională.Dacă nu înțelegem tragedia, e pentru că se confundă cu A-l Juca pe Rege.Am vrea magie, dar o confundăm cu un hocus-pocus, și am amestecat lamentabil dragostea cu sexul, frumusețea cu estetismul.Numai prin alte opțiuni, vom putea extinde orizontul realului.Numai atunci ar putea teatrul să fie util, pentru că avem nevoie de frumusețea care să ne convingă, pentru că avem o disperată nevoie de a face experiența magiei într-un mod atît de direct, încît chiar ideea noastră despre ceea ce este esențial să poată fi transformată. Nu e vorba de faptul că s-ar fi terminat perioada demistifcărilor necesare. Dimpotrivă, oriunde în lume, pentru a salva tea-trul, tot ceea ce este teatru trebuie înlăturat.Procesul abia a început și, poate, nu se va putea sfîrși. Teatrul are nevoie de revoluția sa perpetuă.Totuși, distrugerea gratuită e criminală: ea produce reacții violente și confuzii și mai mari.Dacă demolăm un teatru 37 pseudo-sacru, trebuie să ne străduim să nu ne tragem pe sfoară gîndind că nevoia de sacru s-a demodat și că astronauții ne-au arătat că îngerii nu există.Deasemenea, dacă nu ne satisface lipsa de valoare a teatrului revoluționarilor și propagandiștilor, nu trebuie să credem că e o modă trecătoare nevoia de a vorbi despre oameni, putere, bani și structura societății. Dar dacă limbajul nostru trebuie să corespundă tim-pului nostru, atunci va trebui să acceptăm și faptul că ceea ce e "brut" e mai viu și că ceea ce e "sacru" e mai mort decît în alte epoci. Odinioară, teatrul putea începe ca printr-un act magic: magia sărbătorii sacre, magia scenei cînd se aprind luminile.Astăzi, este invers.Teatrul abia dacă e dorit, iar cei care lucrează în el abia dacă sînt crezuți.Așa că nu putem presupune că publicul se va aduna devotat și atent.Depinde de noi să-i captăm atenția și să-l facem să creadă. Pentru asta, trebuie să dovedim că nu există nici un truc, nimic ascuns.Trebuie să ne deschidem palmele și să arătăm că n-avem nimic ascuns în mînecă.Numai atunci putem să începem. Teatrul imediat Nu există nici o îndoială că teatrul poate fi un loc foarte special.E ca o lupă care mărește, dar și ca o lentilă care reduce.E o lume mică, astfel încît poate ușor să fie meschină.Teatrul e diferit față de viața cotidiană astfel încît poate ușor să fie separat de viață.Pe de altă parte, în timp ce noi trăim din ce în ce mai puțin în sate sau comunități mici, și din ce în ce mai mult în comunități fără limite, comunitatea teatrală a rămas aceeași:distribuția unei piese are aceeași mărime dintotdeauna.Teatrul îngustează viața.O face în multe feluri.Întotdeauna e greu pentru cineva să aibă o singură țintă în viață.În teatru, totuși, nu e decît una.De la prima repetiție, ținta e întotdeauna clară, nu prea îndepărtată, și implică pe toată lumea.Apropierea premierei, cu exigențele ei evidente, produce acea muncă în comun, acel angajament, acea energie și atenție la solicitările celuilalt pe care nici un guvern, oricît de disperat, nu le-ar putea provoca decît numai în caz de război. Ba, mai mult, în societate, în general, rolul artei e nebulos.Cei mai mulți dintre oameni ar putea trăi perfect fără nici un fel de artă, și chiar dacă ar regreta absența acesteia, asta nu-i va împiedica să trăiască normal.Dar în teatru nu există o astfel de separare.În fiecare clipă, orice problemă practică este una artistică.Cel mai incoerent, mai nedisciplinat actor este la fel de mult implicat ca și cel experimentat în chestiuni de voce, pauze, ritm, poziție, distanță, culoare și formă.În repetiții, mărimea unui scaun, materialul unui costum, lumina, calitatea emoției sînt tot timpul importante.Estetica devine o problemă practică.Și ar fi greșit să se creadă așa, pentru că teatrul este o artă.Scena este, într-adevăr, o reflectare a vieții, dar această viață nu poate fi re-trăită o clipă fără un sistem funcțional bazat pe respectarea unor valori și pe judecata asupra acestora. Un scaun e mișcat mai în față sau mai în spate pe scenă pentru că "e mai bine așa". Două coloane, nu e bine, dar dacă e pusă și a treia, e "bine".Cuvintele "mai bine", "mai rău", "nu-i prea bine", "rău" sînt folosite zilnic, dar ele, deși semnifică decizii, nu comportă nici un sens moral. Oricine e interesat de procesele din lumea naturală, ar cîștiga foarte mult dacă ar studia condițiile muncii în teatru.Descoperirile pe care le-ar face ar fi de departe mai aplicabile societății decît studiul albinelor și al furnicilor.Ar vedea, sub lupă, un grup de oameni trăind tot timpul conform unor standarde însușite, precise, dar nespuse.Ar vedea, ca în orice comunitate, că teatrul fie că nu are o funcție anume, fie că are una excepțională.Unicitatea acestei funcții e că oferă ceva care nu poate fi găsit pe stradă, acasă, într-un bar, la prieteni sau la psihiatru, în biserică sau la film.Interesantă e numai o singură diferență între film și teatru.Filmul proiectează pe ecran imagini din trecut. Și cum acest lucru face mintea noastră de-a lungul întregi vieți, filmul pare real în mod intim.Dar, desigur că nu e așa, este o extensie satisfăcătoare și plăcută a irealității în percepția zilnică.Pe de altă parte, teatrul se afirmă întotdeauna în prezent.Acest lucru îl poate face mai real decît fluxul normal al conștiinței. Îl face, însă, și atît de tulburător. Nici un tribut plătit pentru forța latentă a teatrului nu e mai elocvent decît acela al cenzurii.În majoritatea regimurilor, chiar atunci cînd cuvîntul e liber, imaginea e liberă, scena e, totuși, ultima eliberată.Instinctiv, guvernele știu că un eveniment viu ar putea provoca o descărcare 38 de electricitate periculoasă, chiar dacă asta se întîmplă prea rar.Dar această teamă străveche înseamnă recunoașterea unei puteri străvechi.Teatrul este arena unde are loc o confruntare pe viu.Concentrarea unui grup mare de oameni poate crea o intensitate unică.Din această cauză, forțele care sînt în acțiune tot timpul și guvernează viața zilnică a individului pot fi izolate și percepute mult mai clar. De aici înainte, trebuie să vorbesc, fără sfială, și despre mine.În cele trei capitole de pînă acum am abordat, în general, diverse forme de teatru așa cum există peste tot în lume și cum, firește, mi-au apărut acestea mie.Dacă acest ultim capitol, care este, inevitabil, un fel de concluzie, sugerează un tip de teatru pe care pare că îl recomand, e numai din cauză că nu pot vorbi decît despre teatrul pe care îl cunosc.Mă voi concentra și voi vorbi despre teatru așa cum îl înțeleg eu, în mod autobiografic.Mă voi strădui să vorbesc despre acțiuni și concluzii din propria mea experiență de lucru.La rîndul său, cititorul trebuie să remarce că ea e legată de toate datele din pașaportul meu:naționalitate, data nașterii, locul nașterii, trăsături fizice, culoarea ochilor, semnătura.Dar și de ziua de azi.Este o imagine a autorului la momentul scrierii acestei cărți, continuînd cercetarea unui teatru în decădere și în evoluție.Pe măsură ce voi continua să lucrez, fiecare experiență va dovedi că aceste concluzii nu sînt concluzii.E imposibil să determini funcția unei cărți, dar sper că aceasta va fi de folos undeva, cuiva care se luptă cu propriile sale probleme în relație cu alt timp și alt spațiu.Dar dacă cineva ar încerca să o folosească drept manual, atunci trebuie să-l avertizez clar:nu există formule, nu există metode.Pot să descriu un exercițiu sau o tehnică, dar cine încearcă să le reproducă din descrierea mea, va fi dezamăgit cu siguranță.Aș putea să învăț pe oricine tot ce știu despre regulile și tehnicile teatrului în cîteva ore.Restul e practică și ea nu se poate face de unul singur. Se poate urmări ceea ce descriu pînă la un anumit punct dacă cercetăm pregătirea unei piese pentru spectacol. ♦ În timpul spectacolului, relația este între actor - subiect - public.La repetiții ea este între actor - subiect - regizor.Prima relație este între regizor - subiect - scenograf.Decorul și costumele pot uneori să evolueze în timpul repetițiilor în același timp cu spectacolul, dar adesea, considerații practice ținînd de construcție și de confecționarea costumelor îl silesc pe scenograf să fie gata înainte de prima repetiție.Mi-am făcut adesea eu singur decorurile.Poate fi un avantaj clar, dar pentru un motiv special.Cînd regizorul procedează astfel, atunci înțelegerea sa teoretică asupra piesei și modul cum o aplică formelor și culorilor evoluează în același ritm.O scenă îi poate scăpa regizorului cîteva săptămîni, un element al decorul îi pare incomplet, și apoi, pe măsură ce lucrează la decor, poate deodată să găsească locul pentru acea scenă care îi scăpase, pe măsură ce lucrează la structura unei scene dificile, poate deodată să-i perceapă sensul în termenii acțiunii scenice sau a succesiunii culorilor.În lucrul cu un scenograf, ceea ce contează cel mai mult e acordul privind ritmul.Am lucrat bucuros cu mulți scenografi minunați, dar, uneori, am fost prins într-o capcană bizară, ca atunci cînd scenograful descoperă prea repede o soluție care mă constrînge, așa încît mă trezeam nevoit fie să accept, fie să refuz anumite forme înainte de a-mi da seama care pare să fie imanentă textului.Cînd am acceptat forma greșită, pentru că nu am găsit vreun motiv logic să mă opun convingerii scenografului, m-am băgat singur în capcana din care spectacolul nu mai putea evolua, rezultatul fiind foarte prost.Am descoperit adesea că decorul este structura piesei în reprezentație, astfel încît un decor greșit poate face ca multe scene să fie imposibil de jucat și chiar să distrugă multe posibilități ale actorilor.Un foarte bun scenograf evoluează pas cu pas împreună cu regizorul, revenind, schimbînd, schimbînd pe măsură ce prinde contur concepția întregului.Un regizor care își face singur decorurile nu poate niciodată să creadă că realizarea lor este un scop în sine.El știe că se află la începutul unui ciclu de creștere, pentru că adevărata sa muncă abia urmează.Mulți scenografi înclină, totuși, să creadă că predarea schițelor de decor și costume înseamnă că munca lor, în mare parte, s-a terminat.Aceasta e valabil în special pentru pictorii buni care lucrează în teatru.Pentru ei, o schiță terminată e definitivă.Iubitorii de artă nu pot înțelege niciodată de ce scenografia de teatru nu e făcută de "mari" pictori și sculptori.Pentru că necesar e tocmai lucrul care nu e terminat:un desen care să aibă claritate fără rigiditate, pe care să-l poți califica drept "deschis" și nu "închis". Aceasta este esența gîndirii teatrale:un adevărat scenograf de teatru își va considera schițele ca fiind mereu în mișcare, în acțiune, în relație cu ceea ce actorul aduce unei scene în timpul desfășurării ei.Cu alte cuvinte, spre deosebire de pictorul de șevalet, care dispunede două dimensiuni, spre deosebire de 39 sculptor, care dispune de trei, scenograful gîndește și a patra dimensiune:trecerea timpului. El vede, deci, nu imaginea scenică, ci imaginea scenică în mișcare.Regizorul de montaj în film dă forma materialului după filmare;scenograful de teatru e ca Alice în Dincolo de oglindă, decupînd formele într-un material dinamic înainte ca acest material să existe.Cu cît mai tîrziu ia decizia, cu atît mai bine. E foarte ușor - și se-ntîmplă destul de des - să strici jocul unui actor din cauza unui costum greșit.Actorul căruia i se cere părerea despre o schiță de costum, înainte să înceapă repetițiile, e în aceeași situație cu regizorul căruia i se cere să ia o decizie înainte să fie gata.El n-a dobîndit încă o experiență fizică a rolului, așa că părerile lui sînt teoretice.Dacă scenograful desenează excelent și costumul e frumos în sine, actorul îl va accepta cu entuziasm, ca să descopere, cîteva săptămîni mai tîrziu, că nu se potrivește deloc cu ceea ce încearcă el să exprime.Problema fundamentală pentru scenografie e:ce costum trebuie să poarte un actor? Costumul nu iese pur și simplu din capul scenografului:el se naște dintr-un ansamblu.Luați situația unui actor european care joacă un japonez.Oricît de inventiv, costumul său nu va avea alura unui samurai dintr-un film japonez.În decorul autentic, detaliile sînt corecte și în relație unele cu altele; în copia făcută după documente există o serie de compromisuri inevitabile:materialul e mai mult sau mai puțin același, croiala e aproximativă, actorul însuși e incapabil să-l poarte cu justețea instinctivă a acelora care sînt de la fața locului. Dacă nu putem prezenta satisfăcător un japonez sau un african prin procedeul imitației, același lucru e valabil și pentru ceea ce se numește costum "de epocă".Un actor a cărui muncă pare credibilă în hainele sale de la repetiții, își pierde această alură cînd e îmbrăcat într-o togă copiată de pe un vas de la British Museum.Și, totuși, a purta hainele de zi cu zi e rar o soluție pentru că, de obicei, sînt neadecvate ca uniformă pentru spectacol. Teatrul No, de pildă, a păstrat haine rituale de o mare frumusețe, ca și Biserica.În perioadele baroce se purtau paruri care ar putea fi baza costumelor de teatru și de operă.Balul romantic era încă o sursă valabilă pentru scenografi remarcabili ca Oliver Messel sau Christian Berard.În U.R.S.S., după Revoluție, fracurile și papioanele, excluse din viața mondenă, încă mai erau o bază formală pentru a-i îmbrăca pe muzicieni de o manieră corectă și elegantă care să facă diferența între repetiții și spectacol. În ce ne privește pe noi, de fiecare dată cînd începem un alt spectacol, sîntem siliți să redeschidem problema aceasta ca și cum ar fi pentru prima dată.Ce pot să poarte actorii? E vreo referință la epocă în acțiunea piesei? Ce înseamnă "epocă"? Care e realitatea ei? Sînt reale aspectele oferite de documente? Care e scopul dramatic? Unde e nevoie de costum? Ce anume trebuie să afirme el? Fizic vorbind, de ce anume are nevoie actorul? Ce solicită ochiul spectatorului? Acestei cerințe a spectatorului îi vom răsunde armonios sau, prin opoziție, dramatic? Culorile și țesăturile, ce pot scoate în evidență? Și ce-ar putea ele estompa? Alcătuirea distribuției creează o nouă serie de probleme.Dacă repetițiile nu durează mult, este inevitabilă distribuirea rolurilor după emplois-urile știute de actori, dar, firește, toată lumea deplînge acest lucru.Prin reacție, fiecare actor vrea să joace toate rolurile.De fapt, nu poate, căci fiecare actor este blocat de propriile sale limite care îi determină adevăratul său emplois.Tot ce se poate spune e că multe dintre încercările de a hotărî dinainte ce nu poate un actor să facă, sînt de obicei eșuate.Ceea ce este interesant la actori este capacitatea lor de a-și dezvălui la repetiții aspecte nebănuite.Ceea ce dezamăgește la un actor e cînd rămîne asemănător sieși.E o vanitate să încerci să distribui rolurile "știindu-le".E mai bine să ai timp și condiții pentru a putea risca.S-ar putea să greșești adesea, dar, în schimb, poți avea chiar revelații și consecințe neașteptate.Nici un actor nu rămîne complet static în cariera sa. E ușor să-ți imaginezi că el s-a blocat la un anume nivel cînd, de fapt, în el se petrece o schimbare invizibilă.Actorul care pare foarte bun la un interviu, poate fi și foarte talentat, dar, în general, aceasta e improbabil, el fiind, mai mult ca sigur, numai eficient, și eficiența aceasta nu e decît superficială.Un actor care pare foarte prost la un interviu e foarte probabil să fie și cel mai prost actor dintre cei prezenți, dar nu e neapărat necesar, și s-ar putea să fie chiar cel mai bun.Nu există nici un procedeu științific pentru a rezolva problema:dacă sistemul e că trebuie să folosești actori pe care nu-i cunoști, atunci, în bună măsură, mergi pe intuiție. La începutul repetițiilor, actorii sînt opusul acelor ființe ideal de relaxate ce și-ar dori să fie.Ei vin cu un mare bagaj de tensiuni.Acestea sînt atît de diferite încît se pot produce fenomene foarte interesante.De pildă, un tînăr actor care joacă împreună cu un grup de prieteni neexperimentați, poate dezvălui o tehnică și un talent ce i-ar face de rîs pe profesioniști.Și totuși 40 luați-l pe același actor care, să spunem, și-a arătat valoarea, și puneți-l să joace cu actori mai în vîrstă pe care îi respectă, și adesea el va deveni nu numai stîngaci și rigid, dar va fi lipsit și de talent.Puneți-l să joace împreună cu actori pe care îi desconsideră și-și va regăsi calitățile.Pentru că talentul nu e ceva static, el se arată sau se retrage în funcție de mai mulți factori.Nu toți actorii, de aceeași vîrstă, se află la același nivel al profesionalismului.Unii au un amestec de entuziasm și cunoaș-tere care se sprijină pe mici succese anterioare și care nu e amenințat de teama unui iminent eșec. Ei încep repetițiile de pe o poziție diferită față de aceea a unuia la fel de tînăr, poate, care e ceva mai cunoscut și care a început deja să se întrebe cît de departe poate să meargă.A ajuns, de fapt, undeva? Care e statutul său? Este el recunoscut? Ce-i rezervă viitorul? Actorul care crede că îl va putea juca pe Hamlet într-o bună zi, are nesfîrșite rezerve de energie.Actorul care crede că lumea din jur nu e convinsă că va juca un rol principal, se frămîntă puternic și resimte, în consecință, nevoia de a se autoafirma. Există, în grupul care se adună pentru prima repetiție, fie că e o trupă stabilă sau actori adunați de circumstanță, un număr infinit de întrebări și probleme personale care zac suspendate în aer.Desigur, ele sînt intensificate de prezența regizorului.Dacă acesta ar fi într-o stare de dumnezeiască relaxare, i-ar putea ajuta foarte mult, dar și el, la rîndu-i, o mare parte din timp, e într-o stare de tensiune și de implicare în problemele propriului spectacol.Și în acest caz, din nou, obligația de a livra marfa îl predispune la vanitate și la a se retrage în sine.De fapt, un regizor nu-și poate permite niciodată să fie la primul spectacol.Mi s-a spus odată că un hipnotizator în devenire nu-i mărturisește niciodată pacientului că e prima dată cînd o face.El a mai "făcut-o cu succes de multe ori".Eu am început cu al doilea spectacol pentru că, înfruntîndu-mă cu primul meu grup de amatori, severi și critici, am fost silit să inventez un triumf al meu foarte recent, ca să le dau lor și mie încrederea de care aveam nevoie. Pînă la un punct, la prima repetiție ești întotdeauna ca orbul dus de un alt orb.În prima zi, regizorul ține cîteodată o cuvîntare formală pentru a explica ideile esențiale ale viitorului spectacol.Sau poate să arate schițe de costum sau modele, cărți sau fotografii, sau poate să facă glume sau să le spună actorilor să citească piesa.Chiar dacă bei un pahar sau joci ceva sau te plimbi în jurul teatrului, efectul e același:nimeni nu are starea să absoarbă nimic.Scopul a tot ce faci în prima zi e să ajungi la ziua a doua.A doua zi e deja altceva:începe un proces și orice relație sau factor s-au schimbat în mod subtil în cele douăzeci și patru de ore trecute.Orice faci la repetiție influențează acest proces. Jocurile colective sînt și ele un proces care poate da anumite rezultate.O mai mare încredere, camaraderie, lipsă de morgă.Te poți juca și la audiții, tocmai pentru a crea o atmosferă mai destinsă.Ținta nu e niciodată jocul propriu-zis.În puținul timp disponibil pentru repetarea unei piese, destinderea socială nu e suficientă.O experiență colectivă chinuitoare, precum acele improvizații despre nebunie pe care a trebuit să le facem la Marat-Sade - produce alte rezultate:actorii care au împărtășit aceste dificultăți sînt mai deschiși între ei și către piesă, într-un mod diferit.Un regizor învață repede că desfășurarea repetițiilor e un proces în dezvoltare.El vede că există un anume timp pentru orice, iar arta sa e de a recunoaște aceste momente.Realizează că nu are nici o putere să transmită anumite idei în primele zile, ajungînd să citească în ochii unui actor, destins în aparență, dar neliniștit înlăuntrul său, că acesta nu poate urmări ce i se spune.Și-atunci va descoperi că tot ce trebuie e să aștepte, nu să forțeze.În a treia săptămînă, totul se schimbă, un cuvînt sau un semn înseamnă o comunicare instantanee.Și regizorul își va da seama că și el s-a schimbat.Oricît de mult se pregătește acasă, el nu va putea să înțeleagă pe deplin piesa de unul singur.Orice idei va produce în prima zi, trebuie să se schimbe în continuu, datorită procesului pe care îl parcurge împreună cu actorii, astfel încît, în a treia săptămînă, va realiza că înțelege totul într-un mod diferit. Sensibilitățile actorilor sînt ca proiectoarele puse pe propria sa sensibilitate și, astfel, fie că va cunoaște mai mult, fie, măcar, va vedea ceva mai viu ceea ce pînă atunci nu descoperise ca fiind valabil. De fapt, regizorul care vine la prima repetiție cu textul pregătit, cu mișcările și tot restul puse pe hîrtie, e un adevărat om de teatru mort. Cînd Sir Barry Jackson mi-a cerut să pun în scenă Chinurile zadarnice ale dragostei, la Stratford, în 1945, era primul meu spectacol important și lucrasem deja în cîteva teatre mai mici ca să știu că actorii și, în special, managerii, aveau cel mai mare dispreț pentru oricine, cum spuneau ei, "nu știe ce vrea".Așa că, în noaptea dinaintea primei repetiții, am agonizat în fața unei machete a decorului, conștient că o ezitare prelungită îmi va fi fatală, răscolind patruzeci de cartonașe reprezentînd pe cei patruzeci de actori cărora, a doua zi, urma să le dau indicații, clare și precise.A 41 suta oară am pus în scenă prima intrare a Curții, știind că acesta era monetul cînd partida era cîștigată sau pierdută, numerotînd personajele, schițînd planurile, manevrînd bucățile de carton în toate părțile, încercînd să le pun în grupuri mai mari, apoi mai mici, mai în față, mai în spate, făcîndu-le să treacă pe deasupra unor movilițe de iarbă, în jos pe scări, răsturnîndu-le cu mîneca, blestemînd și luînd-o de la început.Între timp, îmi notam mișcările, și fără vreun martor al indeciziei mele, tăiam notițele și făceam altele noi.A doua zi am ajuns la repetiție, cu un exemplar voluminos sub braț, și regizorul tehnic mi-a adus o masă, impresionat de ceea ce adusesem. Am împărțit distribuția în două grupuri, le-am dat numere și i-am trimis la locurile lor, apoi, citind tare indicațiile, pe un ton ferm, am dat semnalul acestei intrări în masă.Cînd actorii au început să se miște, mi-am dat seama că nu era bine.Ei nu erau atît de la distanță precum îmi apăruseră bucățile de carton, erau ființe umane masive aruncîndu-se înainte, unii prea repede, cu pași vii pe care nu-i anticipasem, venind brusc peste mine, nevrînd să se oprească, ci să continue, sau mai încet, oprindu-se, chiar întorcîndu-se cu o afectare elegantă care m-a luat prin surprindere.Nu eram decît la prima fază a mișcării, litera A pe planul meu, și deja nimeni nu era unde trebuia, astfel că mișcarea B nu putea urma.Inima mi-a luat-o razna și, în ciuda a tot ceea ce pregătisem, mă simțeam pierdut.S-o fi luat de la început, instruindu-i pe actori, astfel încît să se conformeze notițelor mele? O voce lăuntrică mă îndemna să fac așa, dar o alta îmi arăta că schema mea era mai puțin interesantă decît aceea care se desfășura chiar în fața mea, plină de energie, de diferențe personale, bazată pe entuziasmele și lenea fiecăruia, promițătoare de atîtea ritmuri diferite, deschizînd atît de multe posibilități neașteptate.A fost un moment de panică.Aveam impresia că tot viitorul meu depindea de acel moment.M-am oprit, m-am îndepărtat de notițe printre actori și, de-atunci, nu m-am mai uitat niciodată la vreun plan.Mi-am dat seama, o dată pentru totdeauna, de infatuarea și nebunia de a crede că un model inanimat ar putea fi luat drept un om viu. Firește, orice operă presupune gîndire.Asta înseam-nă comparații, gînduri, greșeli, reveniri, ezitări, a o lua de la început.Pictorul face și el acest lucru, la fel scriitorul, dar în secret.Regizorul de teatru trebuie să-și expună nesiguranța în fața distribuției, dar, în schimb, el dispune de un mediu care evoluează pe măsură ce îi răspunde.Un sculptor spune că alegerea materialului îi influențează mereu creația, dar actorii - material viu - vorbesc, simt, caută permanent:repetiția este o gîndire cu voce tare care se vede. Dați-mi voie să evoc un paradox ciudat. Nu există decît o singură persoană la fel de eficace precum un foarte bun regizor:unul foarte prost.Uneori se întîmplă ca un regizor să fie atît de prost, atît de lipsit de orientare, atît de incapabil să-și impună voința încît această lipsă poate deveni o calitate pozitivă.Îi aduce pe actori la disperare. Treptat, incompetența sa cască o prăpastie în fața distribuției și, pe măsură ce se apropie premiera, nesiguranța să facă loc groazei care devine o forță.S-a mai întîmplat ca, în ultimul moment, o companie să-și regăsească puterea și unitatea ca prin farmec, și să dea o premieră pentru care regizorul a fost și lăudat.La fel, cînd un regizor este concediat, cel care îi ia locul are adesea o sarcină ușoară.Odată, am refăcut într-o singură noapte spectacolul altcuiva, și-am primit laude nemeritate.Disperarea pregătise terenul atît de bine, încît nu mai era nevoie decît să miști un deget. Totuși, chiar cînd regizorul este suficient de credibil, de hotărît, de sever încît să cîștige încrederea parțială a actorilor, se poate da rateu cel mai ușor.Cînd actorul se află în dezacord cu regizorul, chiar parțial, el îi pasează acestuia responsabilitatea, simțind că el "ar putea avea dreptate" sau că e vag "responsabil" și oricum va "salva situația".Acest lucru îl scutește pe actor de răspunderea sa personală la final și împiedică realizarea condițiilor pentru ca trupa să se desfășoare.Trebuie să ai cea mai puțină încredere în regizorul modest, cel fără pretenții, adesea și cel mai drăguț. Ceea ce spun, poate fi foarte ușor înțeles greșit.Regizorii care nu vor să fie tirani, sînt uneori tentați în mod fatal să nu facă nimic, să nu intervină deloc, în credința că acesta e singurul mod de a-l respecta pe actor.Aceasta e o aberație jalnică.Fără să fie condus, un grup nu poate ajunge la un rezultat coerent într-un timp dat.Un regizor nu e absolvit de responsabilități, el e responsabil în totalitate.Nu e absolvit nici de procesul din care face parte integrantă.Cîteodată, mai apare cîte un actor care afirmă că regizorii sînt inutili, că actorii se pot descurca singuri.S-ar putea.Dar despre ce actori vorbim? Ca actorii să poată dezvolta ceva de unii singuri, ar trebui să fie niște ființe atît de evoluate încît nici măcar să nu mai aibă nevoie de repetiții.Ar citi textul și, într-o clipită, substanța invizibilă a piesei le-ar apărea complet structurată.E o iluzie.Regizorul se află acolo pentru a juta un 42 grup să ajungă la această situație ideală.Regizorul există pentru a ataca și a se retrage, pentru a provoca și a se îndepărta pînă cînd va apărea acea substanță de nedefinit.Anti-regizorul vrea ca regizorul să dispară de la prima repetiție.Toți regizorii dispar, numai că puțin mai tîrziu, în seara premierei.Mai devreme sau mai tîrziu apare actorul și trupa ia comanda.Regizorul trebuie să simtă unde vrea să meargă actorul și ce vrea să evite acesta, ce obstacole îi apar în fața propriilor intenții.Nici un regizor nu dictează propria sa manieră de joc, actorului.Cel mult, un regizor îl face pe actor să-și dezvăluie modul de joc pe care, altfel, acesta l-ar fi lăsat în umbră. Munca actorului începe cu un impuls interior aproape insesizabil.Ne dăm seama de acest lucru cînd comparăm pe actorul de teatru cu cel de film:un actor bun de teatru poate juca și în film, dar reciproca nu e neapărat valabilă.Cînd, de pildă, îi sugerez actorului o situație:"Ea te părăsește", în acel moment în el se produce un impuls subtil.Dar nu numai în cazul actorilor.Impulsul apare la oricine, dar la cei care nu sînt actori, el este prea slab pentru a se manifesta într-un fel.Actorul este un instrument mai sensibil și vibrația lăuntrică poate fi percepută.În film, care e un mare amplificator, obiectivul aparatului descrie acest lucru pe peliculă astfel încît primul licăr înseamnă totul.În primele repetiții la teatru, primul impuls poate să nu meargă mai departe decît o licărire și atunci, chiar dacă actorul vrea să-l amplifice - moment în care pot interveni tot felul de tensiuni psihice extranee -, se produce un scurt-circuit.Pentru ca licărul să cuprindă tot organismul, e nevoie de o relaxare totală, fie de la Dumnezeu, fie produsă de muncă.Pe scurt, pentru asta sînt făcute repetițiile.Din acest punct de vedere, actorii sînt ca un medium:întregul e pătruns de idee ca într-un act de posesie.În terminologia lui Grotowski, actorii sînt "penetrați", pătrunși de către ei înșiși.La actorii foarte tineri, obstacolele sînt uneori mai ușor de învins.Această penetrare se poate produce cu o ușurință surprinzătoare, astfel încît ei pot fi capabili de intepretări subtile și complexe, invidiate de cei care și-au perfecționat arta timp de ani de zile.Dar, mai tîrziu, o dată cu experiența și succesele, aceiași tineri actori își ridică singuri obstacolele.Copiii pot adesea să joace cu o tehnică naturală extraordinară.Unii oameni de pe stradă arată minunat pe ecran.Dar pentru profesioniștii maturi, trebuie să existe un dublu proces.Mișcarea lăuntrică trebuie să fie susținută de stimuli exteriori.Uneori, studiul și meditația îl pot ajuta pe un actor să scape de prejudecățile care îl împiedică să vadă un sens mai profund, dar alteori este exact invers.Ca să ajungă la înțelegerea unui rol dificil, un actor trebuie să meargă pînă la limitele propriei lui personalități și inteligențe.Dar marii actori merg încă și mai departe dacă repetă cuvintele și, în același timp, ascultă atent ecourile produse în ei de aceste cuvinte. John Gielgud este un magician.Se știe că modul său de a face teatru se situează deasupra a ceea ce e comun, ordinar sau banal.Limba, corzile vocale, simțul ritmului la el, compun un instrument pe care și l-a dezvoltat în mod conștient de-a lungul carierei în acord cu propria sa viață.Natura sa aristocratică, convingerile sale personale sau exprimate public, i-au dat un sens al ierarhiei valorilor, un sens puternic a ceea ce este josnic sau valoros. El s-a convins că a selecta, a ordona, a separa, a rafina și a opera transformări sînt activități care nu se termină niciodată.Arta sa a fost întotdeauna mai degrabă vocală decît fizică.Pe la începutul carierei sale el și-a dat seama că, în ceea ce îl privește, corpul era un instrument mai puțin suplu decît capul.Astfel, el a înlăturat o parte din posibilele resurse ale unui actor, dar a făcut o adevărată alchimie din rest.Nu limbajul sau melodiile, ci mișcarea continuă între mecanismul de formare a cuvintelor și inteligența sa au făcut ca arta lui să fie atît de rară, de sensibilă și vizionară.Cu Gielgud, luăm cunoștință atît de ceea ce este exprimat cît și de abilitatea creatorului.Iar experiența de a lucra cu el a fost una dintre bucuriile mele cele mai mari și mai deosebite. Paul Scoffield apare în fața publicului într-un alt mod.Dacă la Gielgud instrumentul e un intermediar între muzică și ascultător, și reclamă un muzician antrenat și abil, la Scoffield instrumentul și interpretul sînt unul și-același, un instrument din carne și oase care se deschide în fața necunoscutului.Cînd l-am cunoscut, ca tînăr actor, Scoffield avea ceva ciudat: versul îl stînjenea, dar făcea din proză versuri de neuitat.Era ca și cum, prin el, actul vorbirii transmitea vibrații ale căror ecouri semnificau mult mai mult decît ar fi putut gîndirea sa.Pronunța cuvîntul "noapte" și era silit să se oprească, atent în întregime la incredibilele impulsuri care clocoteau în el, resimțind apoi minunea descoperirii lor.Acele pauze, acele șarje în profunzime dădeau interpretării sale o structură absolut personală a ritmului, propriul sens instinctiv.Pentru a repeta un rol, își lăsa întreaga ființă - compusă din miliarde de sensori hipersensibili - să fie pătrunsă de cuvinte.Prin același proces, în timpul spectacolului, tot ceea ce păruse că era fixat și învățat, îi revenea seară de seară, la fel și complet 43 diferit.M-am folosit de două nume foarte cunoscute pentru a exemplifica, dar fenomenul se petrece tot timpul la repetiții și el pune din nou problema inocenței și a experienței, a spontaneității și a cunoașterii.Dar sînt și lucruri pe care le pot face actorii tineri sau necunoscuți și care nu sînt la îndemîna unor actori excelenți, cu experiență și abilitate. Au fost perioade în istoria teatrului în care creația actorului s-a bazat pe anumite gesturi și expresii acceptate.Au fost sisteme de expresie, înghețate, pe care le respingem astăzi.E mai puțin evident, însă, că și libertatea de care dispun actorii care aplică metoda lui Stanislavski, în a alege ceea ce vor din viața de zi cu zi, este și ea restrictivă.Cînd își bazează gesturile pe observare și pe propria sa spontaneitate, actorul nu apelează la nici o creativitate autentică.El nu află în sine decît un fel de alfabet, și acesta fosilizat, pentru că limbajul semnelor din viața sa nu este unul al invenției, ci unul al propriei sale condiții umane.Observațiile sale privind comportamentul altora, sînt, de fapt, proiecții ale eului său.Ceea ce crede că este spontan, a fost, în fapt, selectat și programat.Dacă cîinele lui Pavlov ar fi improvizat, ar fi salivat auzind soneria,dar ar fi crezut c-o face pentru că așa a vrut el. Cei care fac improvizații au prilejul să vadă cu o teribilă claritate cît de rapid pot fi atinse limitele așa numitei libertăți.Exercițiile noastre publice cu Teatrul Cruzimii i-au condus rapid pe actori pînă la un moment în care, în fiecare seară, nu făceau decît să repete variații ale propriilor lor clișee, precum personajul lui Marcel Marceau care iese dintr-o închisoare pentru a se regăsi în alta.De pildă, un actor trebuia să deschidă o ușă și să dea peste ceva neașteptat.El trebuia să reacționeze uneori prin gest, alteori prin sunet sau cu vopsea.A fost încurajat să se exprime așa cum îi venea de prima dată:cu un gest, un țipăt sau un jet de vopsea.Ce s-a văzut de la început au fost clișeele actorului. Gura deschisă de uluială, un pas înapoi de groază. De unde venea toată această așa zisă spontaneitate? Era evident că reacția sa profundă era controlată de memorie care, cu viteza fulgerului, îi impunea imitarea unei forme văzute deja.Mai revelatoare au fost jeturile de vopsea:o clipă de groază în fața suprafeței albe, și apoi o idee de-a gata care venea în ajutor.Acest Teatru Mort stă ascuns în fiecare din noi. Scopul improvizației în pregătirea actorilor la repetiții și scopul exercițiilor e întotdeauna același:a scăpa de Teatrul Mort.Nu e vorba, cum se crede adesea, de o plonjare într-o euforie complezentă. E vorba de a-l pune mereu pe actor în fața propriilor sale inhibiții care îl fac să substituie, fără să-și dea seama, un adevăr nou cu o minciună.Un actor care joacă fals o scenă importantă, apare fals publicului pentru că, în fiecare clipă, pe măsură ce personajul său evoluează, el substituie detaliile reale cu unele false și traduce mici frînturi de emoții artificiale prin atitudini imitative.Dar nu te poți lupta cu aceste lucruri atunci cînd repeți scene importante pentru că aici se petrec mult mai multe lucruri, și mai complicate.Ceea ce trebuie să arate un exercițiu, prin reducerea cîmpului analizei, este chiar momentul cînd apare minciuna. Dacă actorul este capabil să găsească și să recunoască această clipă, atunci el e apt să se deschidă către un impuls mai creator și mai profund. Același lucru e valabil și cînd doi actori joacă împreună.Noi cunoaștem mai ales manifestearea exterioară a jocului colectiv.O mare parte a lucrului în echipă, de care teatrul englez e atît de mîndru, se bazează pe politețe, curtoazie, moderație, concesii mutuale, "e rîndul tău", "după dumnea-voastră" etc, totul funcționînd atunci cînd actorii au stiluri de aceeași natură.Adică, atunci cînd actorii mai în vîrstă joacă împreună, sau cînd cei tineri joacă împreună.Cînd sînt, însă, amestecați, în ciuda respectului și a atenției, rezultatul e adesea o aiureală.Cînd am lucrat la un spectacol cu Balconul de Genet, la Paris, a trebuit să adun actori cu pregătiri diferite, unii cu o formație clasică, unii din film, alții din balet, sau simpli actori amatori.I-am făcut să improvizeze, seri de-a rîndul, scene obscene de bordel, cu un singur scop:pentru a permite acestui grup hibrid să ajungă la o coeziune, la un mod de a-și răspunde unul altuia. Unele exerciții au permis unora să se deschidă către ceilalți într-o manieră diferită.De pildă, mai mulți actori jucau unul lîngă altul scene diferite, dar niciodată vorbind în același timp, astfel încît fiecare să fie atent la întreg pentru a ști exact ce moment depindea de el.Sau, la fel, printr-o improvizație se poate dezvolta un sens colectiv al responsabilității și se poate trece la situații noi atunci cînd slăbește simțul creativității.Multe exerciții își propun să-l elibereze pe actor, în așa fel încît să poată descoperi singur ceea ce există numai în el, apoi să-l forțezi să accepte orbește indicații venite din afară astfel încît, cu o atenție mărită, să poată auzi în el impulsuri pe care altfel nu le-ar fi detectat.Un exercițiu bun, de pildă, este să împarți un monolog din Shakespeare pe trei voci, ca într-un canon, și-apoi să-i faci pe cei trei actori să-l spună la infinit, cu o viteză nebunească.La început, dificultățile tehnice le captează întreaga atenție, apoi, pe măsură ce le stăpînesc, li se cere să revele 44 sensul cuvintelor fără să modifice forma recitării.Pare imposibil, din cauza vitezei și a ritmului mecanic.Actorul e împiedicat să folosească oricare dintre mijloacele sale de exprimare normală.Apoi, deodată, el înlătură un obstacol și descoperă cît de liber poți să fii într-o disciplină foarte strictă. O altă variantă e să iei cele două versuri, "A fi sau a nu fi.Aceasta-i întrebarea", și să distribui fiecare cuvînt cîte unui actor.Cei nouă actori stau într-un cerc strîns și se străduie să să spună cuvîntul unul după altul, încercînd să ajungă la un text viu.E-atît de greu, încît îi dezvăluie chiar și celui mai sceptic actor, cît de puțin sensibil este față de vecinul său.Cînd, după mari eforturi, textul prinde viață, fiecare resimte o eliberare exaltată.Ei realizează într-o clipă că pot juca în grup, fiind conștienți și de obstacolele respective.Se poate dezvolta acest exercițiu înlocuind verbul "a fi" cu alte verbe, cu același efect de afirmare sau negare.Se poate înlocui un cuvînt, sau toate, cu un sunet sau un gest, și încă e posibil să menții un flux dramatic viu între cei nouă participanți. Scopul unor astfel de exerciții este să-i conducă pe actori la faza în care, dacă unul dintre ei face ceva neașteptat, dar adevărat, ceilalți să poată reacționa și să răspundă în același registru.Asta înseamnă să joci în grup.În termeni teatrali, e creație de grup - o idee care pare teribilă.E o greșeală să crezi că exercițiile se fac numai în școală și sînt valabile numai pentru o anumită perioadă a dezvoltării actorului.Actorul, ca orice artist, e ca o grădină:nu poți să tai iarba odată pentru totdeauna; ea crește mereu și trebuie curățată, un lucru firesc și chiar necesar. Actorii trebuie să studieze folosind metode diferite. Actorul trebuie să procedeze esențial printr-un act de eliminare.Expresia lui Stanislavski, "a construi un personaj", este înșelătoare, un personaj nu e ceva static care poate fi construit ca un zid.Repetițiile nu duc automat la seara premierei.Acesta e un lucru foarte greu de înțeles pentru unii actori, în special pentru aceia care sînt mîndri de ceea ce știu să facă.Pentru actorii mediocri, procesul de construcție a unui personaj e cam așa:el are la început un moment teribil de neliniște și se întreabă "Ce-o să se mai întîmple acum?", "Știu c-am mai jucat și pînă acum roluri de succes, dar o să-mi vină inspirația și de data asta?" Actorul acesta vine înspăimîntat la prima repetiție, dar, treptat, experiența sa obișnuită va depăși abisul fricii.El "descoperă" un mod de a rezolva fiecare etapă, ușurat că , încă o dată, a scăpat de o catastrofă.Așa că, în seara premierei, deși este nervos, nervozitatea sa este ca a vînătorului de elită care se teme că nu va nimeri cercul de zece puncte în fața prietenilor săi din sală. Actorul cu adevărat creator are parte, în seara premierei, de o spaimă cu mult mai rea. Tot timpul de-a lungul repetițiilor, el a explorat fațetele personajului său, pe care le-a simțit mereu ca fiind parțiale, nu pe deplin adevărate, astfel încît e silit, de onestitatea explorării sale, să dea la o parte totul și să înceapă din nou, la nesfîrșit.Un actor creativ va fi întotdeauna gata să lase deoparte, în seara premierei, tot ceea ce pregătirea prealabilă a solidificat în el o dată cu ultima repetiție, pentru că, pe măsură ce se apropie premiera, o lumină puternică, pusă pe creația sa, îi va evidenția jalnica inadecvare.Și actorul creativ ar vrea să se țină strîns de tot ceea ce a descoperit, și el vrea să evite trauma unei apariții în fața publicului, expus și nepregătit.Dar asta este exact ceea ce trebuie să facă! El trebuie să distrugă și să abandoneze rezultatele obținute pînă atunci, chiar dacă ceea ce va avea în loc, îi va apărea ca fiind același lucru.În această privință e mai ușor pentru actorii francezi decît pentru cei englezi, pentru că, temperamental, primii sînt mai deschiși la ideea că nimic nu e bun.Și acesta este singurul mod prin care un rol poate fi creat iar nu construit.Rolul care a fost construit este același în fiecare seară, numai că încet-încet se uzează. Pentru ca un rol care a fost creat să fie același, el trebuie mereu să fie recreat, fapt care îl face mereu diferit.Desigur, cînd e vorba de o serie mai lungă de reprezentații, acest efort al recreării zilnice devine de nesuportat și de necrezut. În această situație, artistul creativ experimentat e silit să se retragă la un nivel inferior numit tehnică, pentru a o duce la bun sfîrșit. Am lucrat o piesă cu un artist perfecționist american, Alfred Lunt.În primul act, el avea o scenă în care stătea pe o bancă.La repetiții, a propus, ca pe ceva firesc, să-și scoată pantoful și să-și maseze piciorul.La aceasta, a adăugat mai apoi și scuturarea pantofului înainte să și-l pună înapoi.Într-o zi, cînd eram în turneu la Boston, am trecut pe lîngă cabina lui.Ușa era întredeschisă.Se pregătea pentru spectacol, dar vedeam că mă aștepta.Mi-a făcut semn cu mîna, am intrat, el a închis ușa, și m-a rugat să stau jos."Aș vrea să încerc ceva diseară", mi-a spus, "dar numai dacă ești de acord:astăzi m-am plimbat printr-un parc și am găsit astea".Și-a desfăcut pumnul.Erau două pietricele."Știi scena aia în care-mi scot pantoful; mă îngrijorează că nu cade nimic din el, așa că m-am gîndit să pun pietricelele astea în pantof.Cînd o să-l scutur, o să se vadă cum cad, și se mai și aude.Ce zici?" I-am spus că era o idee excelentă, și fața lui s-a luminat.S-a uitat încîntat la cele două 45 pietricele, și apoi s-a schimbat la față.A studiat pietricelele neliniștit :"Crezi c-ar fi mai bine numai cu una?" Sarcina cea mai dificilă pentru un actor e să fie sincer și totuși detașat.Actorului i s-a inculcat ideea că sinceritatea este tot ceea ce are nevoie.Acest cuvînt, cu o coloratură morală, este sursa unei mari confuzii.Într-un fel, trăsătura cea mai puternică a actorilor ce-l joacă pe Brecht este nesinceritatea.Numai prin detașare un actor își va observa propriile clișee.Există o mare capcană în cuvîntul "sinceritate".În primul rînd, un actor tînăr descoperă că meseria sa este atît de solicitantă încît îi cere anumite aptitudini.De pildă, trebuie să fie auzit, corpul său trebuie să i se supună, trebuie să-și controleze ritmul nu să devină sclavul întîmplării.Deci, el își va căuta o tehnică imediat ce știe cum să facă.Foarte ușor, acest know-how poate deveni o mîndrie și un scop în sine.Devine o dexteritate fără nici un alt scop decît a o arăta.Cu alte cuvinte, arta devine nesinceră.Tînărul actor observă această nesinceritate la cei învechiți, și este dezgustat.El caută sinceritatea.Sinceritatea este un cuvînt încărcat de sens.Ca și curățenia, el provoacă asocieri de idei, provenind din copilărie, precum bunătatea, a spune adevărul și decența.Sinceritatea pare un ideal bun, mai bun decît a dobîndi o tehnică tot mai mare, și cum sinceritatea este un sentiment, poți oricînd să spui cînd cineva e sincer.Îți poți găsi drumul spre sinceritate prin a te "dărui" emoțional, prin a fi hotărît, cinstit, prin a lucra "fără plasă" sau, cum spun francezii, prin "a te arunca în apă".Din păcate, rezultatul poate fi foarte prost.În oricare altă artă, oricît de adînc ar plonja cineva în actul creației, e oricînd posibil să te distanțezi și să cercetezi rezultatul.Cînd un pictor se îndepărtează de tablou, anumite facultăți pot intra în joc și-l pot avertiza asupra exceselor.Capul unui pianist exersat este cel mai puțin implicat fizic în comparație cu degetele și, oricît de transportat ar fi de muzică, urechea îi permite un minimum de detașare și de control obiectiv.Dificultățile jocului actorului sînt unice în felul lor pentru că actorul trebuie să se folosească de el însuși - un material misterios, perfid și schimbător.I se cere să fie complet implicat în timp ce se distanțează - să fie detașat fără detașare.Trebuie să fie sincer, trebuie să fie nesincer, trebuie să exerseze cum să fie nesincer cu sinceritate și cum să mintă adevărat.E aproape imposibil, dar e esențial.Mult prea adesea, actorii își bazează creația pe resturi de doctrine iar aceasta nu e greșeala lor, ci a școlilor de teatru moarte cu care e poluată lumea.Marele sistem al lui Stanislavski, care abordase pentru prima dată întreaga artă a actorului din punctul de vedere al științei și cunoașterii, a făcut tot atît rău cît și bine multor actori tineri.Ei l-au citit greșit și au rămas numai cu o ură strașnică față de un lucru prost.Apoi, după Stanislavski, scrierile, la fel de importante, ale lui Artaud, dar citite pe jumătate și înțelese și mai puțin, au dus la credința greșită că tot ceea ce contează este să te lași antrenat de emoție și să te expui fără reținere.Toate acestea sînt duse mai departe prin cunoașterea unor mici fragmente din știința lui Grotowski, nedigerate și înțelese greșit.Există astăzi un nou mod de a juca sincer, care constă în a trăi totul prin corp.E un alt fel de naturalism.În vechiul naturalism, actorul încearcă în mod sincer să imite emoții și acțiuni din lumea cotidiană și să-și trăiască rolul.În acest alt fel de naturalism, actorul se abandonează complet trăirii nerealiste a comportamentului său.Aici se înșeală el.Tocmai pentru că tipul de teatru în care crede îi pare la mare distanță de naturalismul demodat, el crede că și el este foarte departe de un stil pe care îl disprețuiește.De fapt, el abordează cîmpul propriilor emoții cu aceeași credință că fiecare detaliu trebuie să fie reprodus în mod fotografic.Astfel, el este în exces iar rezultatul, adesea, devine flasc, excesiv, puțin convingător. Există grupuri de actori, mai ales în Statele Unite, educați în spiritul lui Genet și Artaud, care disprețuiesc orice fel de naturalism.Ar fi ofensați dacă li s-ar spune că sînt actori naturaliști, dar exact acest lucru limitează arta lor.A acționa cu toată ființa, poate permite un angajament total, dar exigențele artistice veritabile pot fi și mai constrîngătoare decît acest angajament total, pentru că necesită mai puține manifestări exterioare sau, în orice caz, manifestări sensibil diferite.Pentru a înțelege acest lucru, trebuie să observăm că, alături de emoție, există și un rol jucat cu o inteligență specială care nu apare de la început, dar care trebuie dezvoltat ca un instrument de selecție.Detașarea este necsară, în special anumite forme ale ei, greu de definit, dar care nu pot fi ignorate.Actorii pot pretinde, de pildă, că se aruncă în scenele de luptă cu un abandon total și cu o violență autentică.Fiecare actor e pregătit pentru a mima moartea, și face acest lucru fără să realizeze că nu știe nimic despre moarte. În Franța, un actor vine la un interviu, cere să i se arate care este cea mai violentă scenă a piesei și, fără nici o ezitare, plonjează în ea pentru a-și demonstra talentul.Actorul francez care joacă un rol dintr-o piesă clasică se încarcă de energie în culise și apoi se aruncă în scenă:el își judecă 46 succesul sau eșecul în acea seară după gradul de libertate cu care s-a lăsat pradă emoției, în funcție de tensiunea sa interioară care a atins sau nu gradul maxim, și de aici provine credința sa în muză, în inspirație etc.Slăbiciunea acestui tip de actor vine din faptul că, în acest fel, el tinde să joace la un mod general.Prin asta înțeleg că, în orice scenă de furie, el se conectează la nivelul furiei sale, și această forță îl va susține în întreaga scenă.Aceasta ar putea să-i dea o anume forță și, uneori, o anumită putere hipnotică asupra publicului, putere fals considerată a fii "lirică" și "transcendentală".De fapt, un astfel de actor este sclavul propriei emoții, incapabil să scape de ea dacă o schimbare subtilă în text îi cere ceva nou.Într-o replică unde există atît elemente lirice cît și realiste, el rostește totul ca și cum toate cuvintele ar fi egal de pregnante.Stîngăcia aceasta îi face pe unii actori să pară stupizi iar stilul lor declamator, ireal. Jean Genet vroia ca teatrul să iasă din banal și de aceea i-a scris o serie de scrisori lui Roger Blin, cînd acesta monta Paravanele, rugîndu-l să-i orienteze pe actori spre "lirism".În teorie sună bine, dar ce înseamnă liric?Ce înseamnă o interpretare "care să iasă din obișnuit"?Reclamă o voce specială? Vechii actori clasici păreau că-și cîntă replicile:este aceasta o rămășiță a vreunei vechi tradiții încă valabile? În ce moment căutarea formei devine o artificialitate admisă? Aceasta este una dintre marile probleme cu care ne confruntăm azi, și atît timp cît păstrăm convingerea nemărturisită că măștile grotești, machiajul exagerat, costumele hieratice, declamarea, mișcările de dans sînt într-un fel "ritualice" prin ele însele și, în consecință, lirice și profunde, nu vom scăpa niciodată de rutina artei teatrale tradiționale. Oricine observă că există un limbaj pentru orice lucru, dar că nu există un limbaj pentru toate lucrurile.Orice acțiune are propria ei valoare, dar fiecare este și traducerea a altceva. Rup o bucată de hîrtie.Gestul acesta e suficient în el însuși.Pot să fac acest lucru pe scenă și ceea ce fac nu trebuie să fie mai mult decît ceea ce pare în acel moment.Dar poate fi și o metaforă. Oricine l-a văzut pe Patrick Magee rupînd fîșii dintr-un ziar, exact ca în viață, dar și într-un mod clar ritualic, în Aniversarea de Harold Pinter, va înțelege ce vreau să spun.O metaforă este un semn și o ilustrare, deci este un fragment de limbaj.Fiecare intonație, fiecare model ritmic este un fragment de limbaj și corespunde unei experiențe diferite.Nimic nu este mai mort în teatru decît un actor bine școlit care spune versuri.Există, desigur, reguli academice pentru prozodie și ele pot ajuta în lămurirea unor lucruri pentru actor la un moment al evoluției sale, dar el va trebuie apoi să descopere că ritmurile fiecărui personaj sînt la fel de distincte precum amprentele unor degete.Apoi va trebui să descopere că fiecare notă din gamă corespunde - la ce? Va trebui să descopere și acest lucru. Muzica este un limbaj, aflat în relație cu invizibilul, prin care neantul e dintr-o dată prezent într-o formă care nu poate fi văzută, dar care, cu siguranță, e percepută.Declamația nu este muzică, deși corespunde la ceva diferit de vorbirea obișnuită.Carl Orff a plasat tragedia greacă la un nivel superior al vorbirii ritmice, susținut și punctat de percuție, și rezultatul nu a fost numai izbitor, ci și esențial diferit de tragedia vorbită sau cîntată:vorbește de cu totul alt lucru.Nu putem separa nici structura nici sunetul în replica lui Lear, "Niciodată, niciodată, niciodată, niciodată, niciodată", de ansamblul de semnificații, și nu putem izola nici aceste cuvinte ale sale "Monstru Nerecunoștință" fără să observăm cum scurtimea versului produce un accent enorm pe silabe.Există o mișcare dincolo de cuvintele "Monstru Nerecuno-ștință".Țesătura limbajului se aseamănă cu experiențele lui Beethoven în anumite structuri sonore.Cuvintele nu sînt încă muzică, dar nu te poți sustrage sensului lor. Versul este înșelător. Am făcut, odată, un exercițiu în care am luat o scenă din Shakespeare, să spunem despărțirea dintre Romeo și Julieta, și am încercat (artificial, desigur) să descurcăm diferitele stiluri ale scriiturii care erau întrețesute.Iată scena : JULIETA : Cum ? Vrei să pleci ? Dar nu e încă ziuă ! Nu ciocîrlia, ci privighetoarea Ți-a săgetat auzul temător ! În fiecare noapte cîntă-n rodiu. Privighetoarea fu, iubitul meu ! ROMEO : N-a fost, iubita mea, privighetoarea, Ci ciocîrlia, solul zilei noi, 47 Nu vezi, în zare, raza jucăușă, Tivind ca o dantelă-n răsărit Despicătura norilor ? De mult Suflat-a noaptea-n candele ! Se-arată Pe piscurile sure, alba zi. De plec acum, trăiesc. De mai rămîn, S-a isprăvit cu mine. JULIETA : Știu eu bine Că nu-i lumina zilei ! E-o fîșie De meteor, însărcinat de soare Spre Mantua să-ți lumineze drumul Cu facla lui. Mai stai puțin ! De ce Să te zorești cînd încă nu e ziuă ? ROMEO : Să vină-atunci străjerii să mă prindă ! Să mă ucidă !N-au decît! Nu-mi pasă, Dacă așa vrei tu. Să zicem, deci, Că raza de lumină jucăușă Nu-i ochiul zilei, ci un pal reflex Răsfrînt de fruntea Cynthiei! Să zicem Că pasărea care-și avîntă glasul În slăvile cerești nu-i ciocîrlia! Mi-e-atît de dor să mai rămîn cu tine, Că-n veci n-aș mai pleca. O, vino, moarte, Dacă așa dorește, Julieta! Fii binecuvîntată. Tu ce spui, Iubita mea ? Nu spui nimic ? Nu vrei Să stăm de vorbă ? Nu e încă ziuă ! (trad. de Virgil Teodorescu) Le-am cerut actorilor să aleagă din text cuvintele pe care le-ar fi putut juca într-o situație realistă, cuvintele pe care le-ar folosi inconștient într-un film. Rezultatul a fost următorul: JULIETA:Cum? Vrei să pleci? Dar nu e încă ziuă !Nu ciocîrlia (pauză), privighetoarea a fost (pauză). ROMEO:N-a fost, iubita mea, privighetoarea (pauză), Ci ciocîrlia (pauză) De plec acum, trăiesc, de mai ră-mîn, s-a isprăvit cu mine. JULIETA:Nu-i lumina zilei (pauză).Mai stai puțin . De ce să te zorești ? ROMEO:Să vin-atunci străjerii să mă prindă! Să mă ucidă.Nu-mi pasă, dacă așa vrei tu.(pauză).O, vino, moarte, dacă așa dorește, Julieta !Nu spui nimic ? Nu vrei să stăm de vorbă ? Nu e încă ziuă. Actorii au jucat această scenă ca și cum ar fi fost dintr-o piesă modernă, oprindu-se de cîte ori trebuia, spunînd cu forță cuvintele selectate, dar repetînd în tăcere cuvintele lipsă pentru a găsi durata exactă a tăcerilor.Ceea ce a rezultat ar fi fost un bun fragment de film pentru că momentele de dialog legate prin tăceri de durată inegală, ar fi fost susținute într-un film de prim-planuri și alte imagini în tăcere. Odată făcută această selectare brutală, a fost posibil să procedăm invers:să jucăm pasajele eliminate știind foarte bine că ele n-anu nimic de-a face cu vorbirea normală.Atunci am putut să le examinăm în diverse feluri, transformîndu-le în sunete și mișcări, pînă cînd actorul a văzut din ce în ce mai clar cum un singur rînd dintr-un discurs poate conține elemente de vorbire naturală în jurul 48 cărora se coagulează gînduri și sentimente neexprimate, făcute vizibile prin cuvinte de altă natură.Această trecere de la stilul colocvial la cel mai elaborat, este atît de subtilă încît nu poate fi observată prin selecții tranșante.Dacă un actor abordează un text întrebîndu-se cărui stil aparține, el trebuie să se ferească de a hotărî superficial ce este muzical și ce este ritmic.Nu e suficient să reciți ceea ce spune Lear în scena furtunii ca la o cursă cu obstacole, gîndindu-te că e vorba de splendide pasaje de muzică impetuoasă.La fel, e inutil să spui aceste cuvinte cu voce scăzută, legîndu-te de sensul lor, în ideea că e vorba de un monolog interior.Un pasaj în versuri poate fi înțeles mai degrabă ca o formulă cu mai multe caracteristici, ca un cod în care fiecare literă are o funcție diferită.În tiradele din scena furtunii, consoanele explozive sînt menite să sugereze, prin imitare, ceea ce au exploziv tunetul, vîntul și ploaia.Dar asta nu înseamnă totul:în aceste litere care plesnesc, freamătă un sens, mereu în schimbare, un sens care este dat de ceea ce susține acest sens:imaginile.Astfel, You cataracts and hurricanes spout ("Suflați turbate vînturi..., Vă revărsați puhoaie") e un lucru, iar All germens spill at once That makes Ingrateful man ("Ca-n vînt să piară tot ce e sămînță/ De nerecunoștință-n omenire) este alt lucru.Cu o scriitură atît de compactă, e nevoie de un talent de prim rang.Orice actor poate răcni ambele versuri cu același zgomot, dar un artist nu trebuie numai să ne prezinte cu claritate această imagine de tip Bosch-Max Ernst din versul al doilea, cu cerurile vărsîndu-și spermatozoizii, ci să o și prezinte în contextul mîniei lui Lear.El va vedea din nou că Shakespeare a pus în valoare formularea "Ingrateful man", plasînd-o la începutul unui vers, considerînd-o ca pe o indicație scenică foarte precisă, și va încerca să găsească o structură ritmică care să-i permită să dea acestor cuvinte forța și greutatea unui vers mai lung și, astfel, să proiecteze pe imaginea unui om în furtună, ca într-un formidabil prim-plan, convingerea sa absolută că omul este nerecunoscător.Spre deosebire de prim-planul din cinema, acesta, un prim-plan pe o idee, ne face să nu fim preocupați exclusiv de omul însuși.Facultățile noastre complexe sînt mai angajate și, în minte, suprapunem pe "omul nerecunoscător" peste Lear și peste lume, lumea lui, a noastră, în același timp. Acesta este, însă, momentul în care bunul simț e foarte necesar, în care un artificiu justificat se transformă în ceva bombastic, pretențios."Ia un whisky", de pildă, e o propoziție al cărei conținut reclamă un ton de conversație și nu un cîntec. Propoziția are o singură dimensiune, o singură greutate, o singură funcție.Totuși, în Madame Butterfly, aceste cuvinte sînt cîntate și, indirect, această singură propoziție din Puccini transformă în ridicol întreaga formă a operei. "Dinner, ho!", din scena cu Lear și cavalerii, e la fel cu "Have a whisky". Actorii care îl joacă pe Lear declamă adesea aceste cuvinte, reducînd piesa la o dimensiune superficială, dar cînd le spune Lear, nu mai e vorba de o interpretare de tragedie poetică, el e pur și simplu un om care cere de mîncare."Ingrateful man" și "Dinner, ho!" sînt amîndouă scrise de Shakespeare într-o tragedie în versuri, dar, de fapt, aparțin unor moduri diferite de interpretare. La repetiții, forma și conținutul trebuie să fie examinate cînd împreună, cînd separat.Uneori, o examinare a formei ne poate arăta sensul care a dictat acea formă, alteori un studiu mai atent al conținutului, ne dă un sunet proaspăt al ritmului.Regizorul trebuie să fie atent la momentul în care actorul se încurcă în propriile sale intenții și aici trebuie să-l ajute pe actor să vadă și să depășească obstacolele.Totul e ca un dialog, ca un dans între regizor și actor.Dansul e o metaforă exactă, un vals între regizor, actor și text.Progresia este circulară și pentru a decide cine conduce dansul, depinde de poziția în care te afli.Regizorul consideră că mereu alte mijloace sînt necesare.El va descoperi că fiecare tehnică are rostul ei, dar că nici o tehnică nu e general-valabilă.El va aplica principiul rotației culturilor din agricultură, căci va observa că explicația, logica, improvizația, inspirația sînt metode care devin rapid sterile, și va trece de la una la alta.El știe că gîndul, emoția și corpul nu pot fi separate, dar își dă seama că, adesea, trebuie să se producă o așa zisă separare.Unii actori răspund la explicații, alții, nu.Aceasta diferă în funcție de situație căci, într-o zi, un actor neintelectual e deodată sesnsibil la un cuvînt al regizorului, în timp ce actorul intelectual poate înțelege totul dintr-un gest. La primele repetiții, improvizația, schimbul de asociații și amintiri, lectura textului, a documentelor de epocă, vizionarea unor filme sau a unor tablouri pot servi la stimularea, în fiecare, a datelor concrete în raport cu tema piesei.Nici una dintre aceste metode n-are valoare în sine, fiecare e un stimul.În Marat/Sade, în timp ce imaginile filmice se acumulau și îl posedau pe actor și el li se supunea prin improvizație, ceilalți observau și le criticau.Astfel încît începea să se desprindă o formă adevărată din clișeele care sînt o parte din pregătirea actorului pentru scenele de nebunie.Apoi, abia ce reușise să producă o imitație a nebuniei, convingătoare pentru ceilalți, avea de înfruntat o nouă 49 problemă.El uzase de o imagine provenind din observație, din viață, dar piesa este despre nebunie așa cum era în 1808, înainte de epoca drogurilor și a altor tipuri de tratamente, cînd o atitudine socială diferită față de nebuni îi făcea pe aceștia să se comporte diferit, și așa mai departe.Pentru aceasta, actorul nu mai avea un model exterior.El privea fețele lui Goya nu atît ca modele de imitat, ci ca pe îndemnuri care să-i întărească încrederea de a-și urma cel mai puternic și mai tulburător dintre impulsurile sale interioare.El trebuia să se lase complet cuprins de aceste voci și, prin detașare de modelele exterioare, să-și asume un risc mai mare.Trebuia să cultive un act de luare în posesie.Făcînd astfel, întîmpina o nouă dificultate: responsabilitatea lui față de piesă.Toată zbaterea, tremuratul, urletele, toată sinceritatea puteau să ducă piesa nicăieri.El trebuie să spună replici și, dacă inventează un personaj care nu e în stare să le spună, atunci înseamnă că își face prost meseria.Așa că actorul are de înfruntat două cerințe contradictorii.Tentația e să recurgă la compromis:să calmeze impulsurile personajului pentru a se adapta la cerințele scenei.Dar sarcina lui reală e tocmai inversul:să facă personajul viu și funcțional.Cum? Tocmai în acest moment apare nevoia de inteligență. Există un timp pentru discuții, cerectare, studiul documentelor de epocă ca și unul pentru urlet, rostogoliri pe podea. Sau pentru relaxare, destindere, familiaritate.Dar există și un timp pentru liniște, disciplină și concentrare intensă.Înainte de prima sa repetiție cu actorii noștri, Grotowski a rugat să fie curățată podeaua și să fie scoase din încăpere toate lucrurile personale.Apoi s-a așezat în spatele unei mese, vorbindu-le actorilor de la distanță, fără să permită fumatul și discuțiile.Acest climat încordat a făcut posibile cîteva experiențe.Dacă citești cărțile lui Stanislavski, îți dai seama că unele dintre afirmații nu sînt făcute decît pentru a suscita o seriozitate din partea actorilor într-o epocă în care, în majoritatea teatrelor, domnea un spirit de indolență. Totuși, cîteodată, nimic nu te eliberează mai mult decît destinderea și renunțarea la alura de sfințenie și sentimente nobile.Uneori, toată atenția se concentrează asupra unui singur actor, alteori procesul creator colectiv reclamă întreruperea travaliului individual.Nu se poate face totul dintr-odată.A discuta fiecare lucru cu fiecare poate să fie un proces prea lent, deci distructiv pentru ansamblu.În această situație, regizorul trebuie să aibă un simț al timpului:lui îi revine obligația să perceapă ritmul procesului și etapele sale.Există un timp pentru a discuta ideile mari ale unei piese, dar și un timp pentru a le uita, ca să descoperi ceea ce poate fi aflat numai prin bucurie, extravaganță și iresponsabilitate.Există un moment cînd nimeni nu trebuie să se îngrijoreze pentru rezultatele eforturilor sale.Îmi displace să las oamenii să asiste la repetiții pentru că ceea ce contează e munca și pentru că e ceva intim.Nu trebuie să existe preocuparea dacă ești sau nu stupid sau faci ceva greșit.Pe de altă parte, o repetiție poate să apară drept ceva de neînțeles:adesea pot fi încurajate sau permise diverse excese spre amuzamentul sau spaima asistenței pînă vine momentul să faci o pauză.Dar chiar și la repetiții există un moment cînd ai nevoie de observatori din afară, cînd senzația că sînt în sală niște figuri ostile poate crea o tensiune pozitivă și aceasta, la rîndu-i, o nouă concentrare.Munca trebuie să-și propună mereu exigențe noi.Mai există un moment pe care regizorul trebuie să-l sesizeze.Acela în care grupul de actori, excitați de propriul talent și de propriul travaliu, pierde din vedere piesa.Brusc, într-o dimineață, travaliul se schimbă, ceea ce va conta e reușita.Atunci, glumele și briz-briz-urile vor fi înlăturate brutal și toată atenția va fi concentrată pe ce se va petrece în seara de spectacol:narațiunea, prezentarea, tehnica, cum se-aude, comunicarea cu publicul.Așa că e o prostie din partea unui regizor să adopte un mod teoretic, fie că vorbește într-un limbaj tehnic, despre ritm, volum etc., sau să-l evite pentru că nu e artistic.E jalnic de simplu pentru un regizor să se lase prins de o metodă.Vine o vreme cînd ceea ce contează e să vorbești numai de viteză, precizie, dicție."Mai repede", "Continuă", "Plictisește", "Schimbă ritmul", "Doamne, iartă-mă!" - toate acestea sînt limbajul potrivit în acel moment deși, cu o săptămînă mai devreme, vorbele acestea ar fi putut strica totul. Pe măsură ce se apropie momentul spectacolului, actorul are de îndeplinit simultan tot mai multe cerințe privind analiza, înțelegerea, realizarea.El trebuie să facă să ființeze o stare inconștientă de care răspunde singur. Rezultatul e un întreg, indivizibil, dar emoția este luminată continuu de inteligența intuitivă, astfel încît spectatorul, deși cucerit, asaltat, alienat, forțat să-și reevalueze judecățile, va sfîrși prin a încerca ceva la fel de indivizibil..Catharsis-ul nu poate să fie niciodată numai o simplă curățenie emțională, el trebuie să fie un apel la om în ansamblu. Ziua spectacolului:se poate ajunge la acesta pe două căi, foaierul și intrarea actorilor.Sînt acestea, în termeni simbolici, legături sau simboluri ale separării? Dacă scena este în relație cu viața, dacă sala este în relație cu viața, atunci căile de acces trebuie să fie libere și să permită o tranziție 50 ușoară de la viața de afară spre locul de întîlnire.Dar dacă teatrul este esențialmente artificial, atunci intrarea actorilor îi amintește actorului că intră într-un loc special care reclamă costume, machiaj, deghizare, schimbarea identității. Iar publicul nu se îmbracă și el pentru a ieși din lumea cotidiană și să intre pe un covor roșu într-un loc privilegiat.Ambele sînt adevărate și ambele trebuie comparate cu atenție pentru că ele comportă posibilități diferite și se referă la circumstanțe sociale destul de diferite.Singurul lucru pe care îl au în comun toate tipurile de teatru este nevoia unui public.Acesta e mai mult decît un truism:în teatru, publicul este acela care desăvîrșește etapele creației.În alte arte, e posibil ca artistul să meargă pe principiul că lucrează pentru sine.Oricît de mare este simțul său de responsabilitate socială, el va spune că instinctul este cel mai bun ghid al său și că, dacă el este mulțumit cînd își contemplă singur opera, există șansa ca și alții să fie mulțumiți.În teatru, diferența este că privirea contemplativă ultimă, nu este posibilă.Pînă cînd nu este prezent un public, opera nu este desăvîrșită.Nici un autor, nici un regizor, chiar într-un vis de megaloman, nu ar dori un spectacol numai pentru el însuși.Nici un actor megaloman n-ar vrea să joace pentru sine, în fața oglinzii.Așa că autorul sau regizorul nu pot lucra după propriul lor gust și putere de judecată decît în perioda repetițiilor, și atunci într-un mod aproximativ, și nu vor atinge propriul adevăr decît cînd sînt înconjurați de peste tot de public.Cred că orice regizor va fi de acord că punctul său de vedere asupra propriei creații se schimbă complet cînd stă în mijlocul spectatorilor. A asista la prima reprezentație a unei piese pe care ai pus-o în scenă, este o experiență ciudată.Numai cu o zi înainte, vedeai repetiția generală și erai complet convins că un anume actor juca bine, că o anume scenă era interesantă, o mișcare - plină de grație, un anume pasaj -plin de un sens clar și necesar.Acum, înconjurat de public, o parte din tine reacționează ca acel public,așa că și tu îți spui :"M-am plictisit", "Se repetă", "O să-nnebunesc dacă se mai mișcă tot așa" și chiar "Nu-nțeleg ce vor să spună".Dincolo de super-sensibilitatea provocată de nervi, ce se întîmplă, de fapt, astfel încît să se producă o asemenea schimbare surprinzătoare în punctul de vedere al regizorului? Cred că, înainte de orice, e o problemă privind ordinea în care se produc evenimentele.Să luăm un singur exemplu.În prima scenă a piesei, o fată se întîlnește cu iubitul ei.Ea a repetat scena cu multă tandrețe și adevăr și investește într-o simplă formulă de adresare o intimitate care impresionează, aparte de orice context.În fața publicului devine dintr-o dată evident că replicile și acțiunile precedente nu au pregătit deloc acest lucru.De fapt, publicul poate să fie preocupat cu urmărirea altor direcții, în relații cu alte personaje sau teme, și deodată privește o tînără actriță care murmură unui tînăr cuvinte auzite pe jumătate.Într-o scenă ulterioară, succesiunea faptelor ar fi putut duce la o tăcere în care acest murmur ar fi exact la locul său.Aici, pare timid, intenția e puțin clară, chiar de neînțeles. Regizorul încearcă să păstreze o viziune a întregului, dar el repetă pe fragmente și chiar și atunci cînd vede un "șnur", o face știind inevitabil care sînt intențiile piesei.Cînd publicul este prezent, silindu-l și pe el să reacționeze ca public, această cunoaștere prealabilă, se destramă și, pentru prima dată, regizorul se vede primind impresiile degajate de piesă în succesiunea lor temporală propriu-zisă.Nu e surprinzător dacă își dă seama cît de diferit e totul. Din acest motiv oricine experimentează, se îngrijește de toate aspectele relației sale cu publicul.El poate crea raporturi noi, plasînd publicul în poziții diferite.O avanscenă, o arenă, o sală luminată în întregime, o magazie sau o cameră.Toate condiționează, din start, evenimente diferite.Dar diferența poate fi superficială.O diferență mai profundă va apărea atunci cînd actorul poate juca cu spectatorul într-o relație mai intimă și variabilă.Dacă actorul captează interesul spectatorului, coborîndu-i garda, și-l seduce apoi, aducîndu-l într-o situație neașteptată sau făcîndu-l conștient de o ciocnire a unor credințe diferite, a unor contradicții absolute, atunci publicul devine mai activ.Această activitate nu înseamnă manifestări exterioare iar publicul care răspunde astfel, poate părea activ, dar e ceva superficial.Activitatea adevărată poate fi invizibilă, dar și indivizibilă. Ceea ce distinge teatrul între celelalte arte este faptul că nu este permanent.Dar este foarte ușor să aplici - prin forța obișnuinței critice - standarde permanente și reguli generale acestui fenomen efemer.Am văzut într-o seară, într-un oraș englezesc de provincie, Stoke-on-Trent, un spectacol cu Pygmalion, montat într-un teatru in-the-round.Întîlnirea dintre actori, clădire, public animați de aceeași viață punea în valoare momentele cele mai strălucite ale piesei.A "mers" minunat.Publicul a participat total.Spectacolul era un triumf. Actorii din distribuție erau toți mai tineri decît cereau rolurile, aveau toți șuvițe de păr vopsite în gri, un machiaj excesiv.Dacă, prin magie, ar fi fost transportați în acel moment într-un teatru din West End-ul Londrei și s-ar fi găsit 51 înconjurați de un public londonez, într-o clădire londoneză convențională, ei ar fi părut neconvingători iar publicul ar fi fost neconvins.Aceasta, totuși, nu vrea să însemne că standardul londonez e mai mai bun sau mai înalt decît cel de provincie.E mai probabil să fie invers, pentru că nu e de crezut că oriunde în Londra în acea seară atmosfera teatrală să fi fost atît de încinsă precum în Stoke.Dar comparația nu se poate face niciodată.Nu poți pune la încercare acest ipotetic "dacă", pentru că nu numai actorii sau textul, ci întreg ansamblul este judecat. În cadrul Teatrului Cruzimii, o parte a studiului nostru privea publicul, iar primul nostru spectacol cu public a fost o experiență interesantă.Publicul care venise să vadă o seară "experimntală", avea obișnuitul amestec de condescendență, veselie și ușoara dezaprobare pe care o produce noțiunea de avangardă.Le-am prezentat o serie de fragmente.Scopul nostru era complet egoist:voiam să urmărim cîteva din experimentele noastre în condiții de spectacol.Nu am oferit publicului un program sau o listă de autori, nume, subiecte sau vreun comentariu ori vreo explicație privind intențiile noastre. Programul a început cu o piesă de trei minute a lui Artaud, Țîșnirea sîngelui, făcută mai Artaud decît Artaud pentru că dialogul era înlocuit complet cu urlete.O parte din public a fost imediat fascinată, o alta a chicotit.Dacă noi luasem în serios această primă parte, partea a doua era un interludiu pe care îl consideram o glumă.Publicul era pierdut:cei care rîseseră, nu știau dacă să mai rîdă, cei serioși care îi dezaprobaseră pe aceștia, nu știau ce atitudine să ia.Tensiunea creștea pe măsură ce spectacolul era în desfășurare.Cînd Glenda Jackson și-a scos hainele, pentru că așa cerea scena, a apărut o nouă tensiune în seara aceea, pentru că, se părea, nu vor mai fi limite privind necunoscutul.Am putut observa cum publicul nu e deloc pregătit să judece pe loc, în fiecare clipă.La al doilea spectacol, tensiunea nu mai era aceeași.Nu se scrisese în presă, și nu cred că erau mulți aceia care să fi venit îndemnați de prietenii lor care fuseseră în prima seară.Și, totuși, publicul era mai puțin tensionat.Cred că era vorba de altceva:ei știau că mai fusese un spectacol și li se părea liniștitor că nu apăruse nimic în presă.Deci nu se întîmplase nimic groaznic, căci dacă vreun spectator ar fi fost rănit, dacă am fi dat foc teatrului, atunci ar fi fost ceva pe prima pagină.Nici o știre înseamnă că e de bine.De-a lungul reprezentațiilor, s-a dus vorba că făceam improvizații, cîteva pasaje plictisitoare, bucăți de Genet, un "colaj" Shakespeare, zgomote mai puternice, și așa publicul venea, compus acum numai din cei entuziaști sau din cei care voiau să se distreze cu orice preț.Ori de cîte ori, ai o cădere reală în critică, există întotdeauna un mic public de entuziaști pentru restul reprezentațiilor iar în ultima seară a "eșecului", vor fi întotdeauna ovații.Orice poate condiționa un public.Cei care merg la teatru, în ciuda presei proaste, se duc cu o anume dorință, o anume așteptare, chiar dacă e pentru tot ce-i mai rău.Aproape întotdeauna ne ocupăm locul în sală, avînd un set elaborat de referințe care ne influențează înainte de începerea spectacolului.Cînd s-a terminat, reflexele condiționate ne fac să ne ridicăm și să plecăm imediat.Cînd, la finalul lui US am oferit publicului prilejul de a sta liniștit pentru un timp, posibilitatea de a tăcea, dacă dorea, a fost interesant să văd cum pe unii i-a ofensat, iar pe alții nu.De fapt, nu există nici un motiv pentru care cineva trebuie să fie repezit afară din teatru cînd piesa s-a terminat.După US, mulți oameni stăteau liniștiți vreo zece minute sau mai mult, și-apoi începeau dintr-odată să vorbească unii cu alții.Aceasta mi se pare că e un sfîrșit mai firesc, mai sănătos după o experiență în comun, decît să pleci rapid, dacă nu cumva această fugă nu e o opțiune deliberată, nu o convenție socială. Astăzi, problema publicului pare să fie cel mai important și mai dificil lucru de rezolvat.Publicul de teatru obișnuit nu este, de obicei, unul foarte viu, cu siguranță nu unul fidel în mod special, așa că plecăm în căutarea unui "nou" public.Desigur, asta e de înțeles, deși e cam artificial.În ansamblu, e adevărat că, cu cît un public este mai tînăr, cu atît reacțiile sale sînt mai rapide și mai libere.E adevărat că, în general, ceea ce îndepărtează pe tineri de teatru e ceea ce e rău în teatru oricum, așa că schimbînd stilul pentru a seduce pe cei tineri, pare că împușcăm doi iepuri dintr-o lovitură.O observație, care se poate face ușor la meciurile de fotbal sau la cursele de cîini, e că un public popular e de departe mai viu în reacțiile sale decît unul de clasă mijlocie.Așa că, iarăși, pare să aibă sens seducerea unui public popular printr-un limbaj popular. Dar logica aceasta se poate demonta ușor.Publicul popular există și totuși e ca un miraj.Cînd trăia Brecht, intelectualii din Berlinul de Vest au fost aceia care s-au îngrămădit la teatrul său, care era în Est.Joan Littlewood a fost sprijinită în West End de un public al clasei de mijloc, și niciodată nu a mai găsit acel public muncitoresc pentru care jucase, capabil să o ajute să treacă peste dificultăți.Teatrul Royal Shakespeare își trimite grupuri să joace în fabrici și cluburi de tineret, imitînd 52 pe cei de pe continent, ca să vîndă noțiunea de teatru acelor segmente ale societății care n-au pus poate niciodată piciorul într-un teatru și care sînt convinși, poate, că teatrul nu e pentru ei.Aceste comandouri își propun să suscite interesul, să înlăture niște bariere, să stimuleze prieteniile.Este o muncă extraordinară, incitantă.Dar dincolo de toate acestea, un subiect, poate periculos de abordat, este:de fapt, ce vor să vîndă? Îl facem pe muncitor să înțeleagă că teatrul e o parte a Culturii, adică, o parte a noului coș de bunuri disponibile acum pentru toată lumea.În spatele oricărei încercări de a atrage un nou public, există un tip de prozelitism secret - "poți să vii și tu la petrecere" - și ca orice prozelitism, ascunde o minciună.Aceasta e implicația că darul merită să fie primit.Dar credem cu adevărat că merită? Unor oameni, pe care vîrsta sau proveniența socială i-a ținut departe de teatru, și care sînt ademeniți la teatru, e suficient să le dai ce e "cel mai bun"? Teatrul sovietic încearcă să le dea tot ce e "cel mai bun".Teatrele Naționale oferă ce e "cel mai bun".La Opera Metropolitană din New York, într-o clădire nouă, cei mai buni dintre interpreții europeni, sub bagheta celui mai bun dirijor de Mozart, în organizarea celui mai bun producător, interpretează Flautul fermecat.Dincolo de muzică și interpretare am văzut, mai recent, o altă versiune unde paharul cultural dădea pe-afară, pentru că fiecare scenă era în același timp și o desfășurare a unor tablouri de Chagall.Dacă te iei după teoria culturii ca dependență, mai mult de-atît nu există.Tînărul care are privilegiul de a-și lua prietena la Flautul fermecat, atinge culmea a ceea ce îi poate oferi comunitatea sa în termeni de viață civilizată.Biletele costă enorm, dar cît merită seara aceasta? Într-un fel, toate aceste forme de racolare a publicului flirtează periculos cu afirmația:veniți să împărțiți cu noi această viață bună, care e bună pentru că trebuie să fie bună, pentru că e făcută din tot ce e mai bun. Acest lucru nu se va schimba niciodată atîta vreme cît cultura sau oricare artă este o simplă anexă a vieții, separabilă de ea și, odată separată, inutilă, firește.Pentru o astfel de artă, deci, nu se luptă decît artistul căruia, temperamental, ea îi este necesară, pentru că este însăși viața lui.În teatru, ne întoarcem mereu în același loc:nu-i de-ajuns că scriitorii și actorii resimt această nevoie, trebuie ca și publicul s-o împărtășească.Astfel, din acest punct de vedere, nu e vorba numai de seducerea publicului.Mai greu e să creezi opere care să stîrnească spectatorilor foamea și setea într-un mod de netăgăduit. O ședință de psihodramă într-un azil de alienați reprezintă, pentru mine, imaginea unui teatru necesar.Să cercetăm o clipă condițiile de acolo.E o comunitate mică, cu o viață regulată, monotonă.În anumite zile, pentru unii pensionari, există ceva pe care ei îl așteaptă, o ședință de psihodramă.Cînd intră în sala unde urmează să aibă loc, ei știu că orice s-ar întîmpla, va fi diferit față de ceea ce se-ntîmplă la ei în salon, în grădină, sau în camera cu televizor.Stau toți în cerc.La început, sînt adesea suspicioși, ostili, retrași.Doctorul care răspunde, începe cerîndu-le pacienților să propună teme.Se fac cîteva sugestii, sînt discutate și, încet-încet, apar puncte de interes comune care devin și modalități de contact între toți.Discuțiile se leagă cu greu în jurul acestor subiecte și doctorul va trece la dramatizarea lor.Imediat, fiecare are rolul său, dar asta nu înseamnă că vor juca toți.Unii se oferă ca protagoniști, în timp ce alții vor prefera să stea și să privească, fie identificîndu-se cu protagonistul, fie urmărind acțiunea, detașați și critici. Se va naște un conflict:este o acțiune dramatică reală, pentru că cei care stau în picioare vorbesc despre chestiuni reale, împărtășite de toți cei prezenți, în singura manieră care permite ca aceste chestiuni să aibe viață.Ei pot să rîdă sau să plîngă. Sau să nu aibe nici o reacție.Dar dincolo de tot ce se întîmplă, între așa numiții nebuni se disimulează un lucru foarte simplu și rațional.Toți doresc să fie ajutați să scape de angoasele lor, chiar dacă nu știu în ce-ar consta acest ajutor, sau ce formă ar putea lua.Eu nu am nici un fel de păreri despre valoarea psihodramei ca tratament terapeutic.Poate că nu duce la vreun rezultat medical durabil.Dar ședința însăși dă un rezultat care nu poate fi negat.La două ore de la începutul ei, toate relațiile dintre cei prezenți se modifică din cauza experienței pe care au fost puși s-o trăiască împreună.Rezultă ceva mai animat, ceva care curge mai liber, apar contacte timide între spirite total închise în ele însele. Cînd vor părăsi camera, ei nu mai sînt la fel ca atunci cînd au intrat.Chiar dacă ceea ce s-a întîmplat i-a zguduit serios, ei s-au înviorat în același grad ca atunci cînd ar fi rîs.Nu e vorba de pesimism sau optimism aici:pur și simplu, unii participanți devin, temporar, ceva mai vii.Nu are importanță dacă, o dată ce-au ieșit pe ușă, această stare dispare.Această ședință de psihodramă le va părea o oază în viața lor și vor dori să revină după ce-au văzut cum e. În felul acesta înțeleg ideea de teatru necesar, unul unde există numai o diferență practică între actor și public, nu o diferență fundamentală. 53 Pe măsură ce scriu, mă întreb dacă teatrul se poate reînnoi pe o scară mică, în comunități mici sau acest lucru e posibil și într-un teatru mare dintr-o capitală.Ar putea exista între necesitățile de acum ceea ce festivalurile de la Glyndebourne și Bayreuth au realizat, în alte circumstanțe și cu scopuri notabil diferite?Cu alte cuvinte, am putea realiza o operă omogenă care să formeze publicul înainte chiar ca acesta să intre în teatru?Glyndebourne și Bayreuth erau în armonie cu societatea și categoriile sociale cărora le erau destinate.Astăzi, nu văd cum un teatru, vital și necesar, ar putea exista altfel decît în dizarmonie cu societatea, din moment ce el contestă și nu celebrează valorile acesteia.Și totuși, artistul nu există ca să acuze, să conferențieze, să țină predici și, cu atît mai puțin, pentru a învăța pe alții.El este o parte din "ei".El este ca un ac care nu poate provoca reacții din partea publicului decît dacă acesta este dispus să se pună el însuși sub semnul întrebării.Nu există celebrare comunitară cu adevărat decît dacă artistul e purtătorul de cuvînt al unui public capabil să se bucure. Dacă se naște ceva nou în fața unui public și dacă acesta e deschis față de nou, atunci s-ar putea produce o confruntare puternică.Dacă se va produce acest lucru, atunci natura disparată a gîndirii sociale s-ar concentra în jurul unor idei-forță și, astfel, anumite obiective vor fi reînnoite, resimțite și reafirmate.Va fi astfel abolită separația dintre experiența pozitivă și cea negativă, dintre optimism și pesimism. Într-o epocă unde totul e în mișcare, orice căutare este automat o căutare a formei.Distrugerea vechilor forme, încercarea altora noi, cuvinte noi, relații noi, locuri noi, clădiri noi, toate țin de același proces și orice spectacol este un cartuș izolat tras într-o țintă invizibilă.Ar fi absurd să te aștepți astăzi ca un singur spectacol, grup, stil sau metodă de lucru să ne reveleze ceea ce căutăm.Teatrul nu poate avansa decît ca racul într-o lume care se mișcă înainte prin zig-zag sau prin recul.Iată de ce, mult timp de-acum înainte, nu va posibil un stil universal pentru un teatru universal, așa cum era în teatrul și opera din secolul 19. Dar nu totul este mișcare, distrugere, tulburare sau modă. Există și certitudini.Sînt acele momente în care, brusc, se realizează ceva undeva:spectacole, seri unde o experiență colectivă totală, un teatru total de text și public fac inutile distincțiile între Teatrul Mort, Brut sau Sacru. În aceste rare momente, teatrul bucuriei, al catharsis-ului, al sărbătorii, teatrul căutării și al sensului înțeles de toți, teatrul viu sînt unul și-același lucru.Dar, odată produs, clipa a trecut și acest teatru nu mai poate fi recreat prin imitație servilă. Ceea ce e mort reapare iar căutarea începe din nou. Orice apel la acțiune poartă în sine și unul la inerție.Luați cea mai "sacră" experiență:muzica.Muzica este unul dintre acele lucruri care face viața suportabilă pentru un mare număr de oameni.Mai multe ore de muzică pe săptămînă aduc aminte oamenilor că viața ar putea merita să fie trăită:aceste momente de mîngîiere mai atenuează nemulțumirea lor și îi fac mai pregătiți să accepte o viață altfel insuportabilă.Dimpotrivă, luați povestirile cu atrocități, fotografia unui copil ars de napalm, sînt șocuri teribile care deschid ochii spectatorilor spre nevoia de a acționa care, altfel, pe moment, sînt într-un fel foarte departe de ei.E ca și cum, în același moment, experiența unei necesități face această necesitate mai acută dar o și calmează.Și-atunci, ce se poate face? În teatru se produce un adevărat test chimic, chiar unul cu acizi.Cînd spectacolul s-a terminat, ce rămîne? Poți uita plăcerea, dar și emoția puternică dispare iar cele mai puternice argumente își pierd și ele firul.Cînd emoția și subiectul piesei sînt legate, însă, de dorința publicului de a vedea mai limpede în el însuși, atunci se aprinde ceva în spirit.Spectacolul lasă în memorie un contur, un gust, o urmă, un miros - o imagine. Imaginea centrală a piesei e cea care rămîne, și dacă elementele componente sînt bine îmbinate, această siluetă va fi înțelesul, această formă va fi ceea ce vrea să spună piesa.Cînd, peste ani, mă gîndesc la o experiență teatrală care m-a impresionat, nu văd decît miezul gravat în memoria mea:doi vagabonzi stînd sub un copac, o bătrînă trăgînd o căruță, un sergent care dansează, trei oameni pe o canapea în iad sau, din cînd în cînd, o urmă și mai adîncă decît orice imagine.Nu sper să-mi aduc aminte exact sensul, dar din acel miez pot reconstrui o serie de înțelesuri.Astfel, va fi fost atins un scop.Cîteva ore ar putea modifica pe viață modul meu de a gîndi.E aproape, dar nu chiar imposibil, să se întîmple. Cît despre actor, acesta se sperie cu greu de eforturile pe care le face.Orice actor, în cabina sa, după ce a jucat un rol dur și îngrozitor, este relaxat și îmbujorat. Este ca și cum a încerca sentimente puternice în timpul unui angajament fizic puternic, devine foarte sănătos.Cred că e bine pentru cineva să fie dirijor de orchestră sau tragedian.Este o rasă care pare să atingă în mod consecvent maturitatea.Dar cred că e și un preț de plătit.Materialul folosit de actori ca să creeze 54 oameni imaginari pe care îi poți pune sau scoate ca pe mănuși, este carnea și sîngele lor.Actorul dă ceva din el tot timpul.El exploatează posibilitatea sa de evoluție, de înțelegere, folosind acest material pentru a țese persoanjele care dispar după terminarea spectacolului.Întrebarea care se pune este dacă am putea să împiedicăm ca același lucru să i se întîmple și publicului? Ar putea publicul să păstreze o urmă a catharsis-ului sau el n-ar putea spera decît la o stare bună de o clipă. Chiar și în această situație există multe contradicții.Actul teatral este o ușurare.Atît rîsul cît și emoțiile intense curăță cîteva impurități din sistem și, astfel, sînt opusul a ceea ce te marchează, pentru că, la fel ca orice curățenie, ele fac totul ca nou.Dar experiențele care te eliberează sînt ele atît de diferite față de cele care te marchează? N-ar fi mai adevărat să spunem că într-o reînnoire totul e, din nou, posibil? Există mulți bătrîni trandafirii.Ei sînt aceia care au o vigoare surprinzătoare, dar care sînt ca niște copii mari:neridați, fizic sau din fire, dar nematurizați.Există însă și alt fel de bătrîni, care nu sînt decrepiți sau acriți:ridați, marcați, uzați care, totuși, strălucesc printr-o nouă tinerețe.Tinerețea și bătrînețea pot coexista în același om.Adevărata problemă pentru actorul în vîrstă este să știe dacă, în această artă care îl revigorează, ar putea la rîndu-i - dacă își dorește într-adevăr - să-și afle un nou mod de a se dezvolta.Problema este aproape aceeași și pentru publicul care iese, fericit și revigorat, după o seară plăcută la teatru:asta e tot? Știm că se poate produce o eliberare efemeră.Dar nu s-ar putea produce și ceva care să rămînă? Și ne întoarcem din nou la spectator. Își dorește vreo schimbare în poziția sa ? Își dorește ceva diferit în sine însuși, în viața sa, în societatea sa? Dacă nu, atunci nu are nevoie ca teatrul să fie ca un acid, ca o lupă, un proiector sau un loc de confruntare. Pe de altă parte, s-ar putea ca el să aibe nevoie de unul sau de toate aceste lucruri.În acest caz, el are nevoie nu numai de teatru, ci de tot ceea ce poate afla din teatru.El va avea nevoie disperată de acea urmă care să ardă în el, are nevoie ca aceasta să rămînă. Sîntem aproape de o formulă, o ecuație care sună astfel:Teatru=R r a. Ca să ajungem la aceste trei litere, trebuie să apelăm la o sursă neașteptată.Limba franceză nu are cuvintele adecvate pentr traducerea lui Shakespeare și, totuși, în mod ciudat, există în această limbă cele trei cuvinte, folosite zilnic, care exprimă problemele și posibilitățile evenimentului teatral. Repetiție, reprezentare, asistență.Cuvintele există și în engleză, dar noi folosim "rehearsal" pentru francezul repetition care evocă aspectul mecanic al procesului.Săptămîni, zile, ore de-a rîndul, prin practică ajungi la perfecțiune.E o robie, o trudă, o disciplină. E o activitate monotonă care duce la un rezultat bun.Cum știe orice atlet, repetarea aduce în cele din urmă schimbarea:cînd ai un scop precis și ești mînat de voință, "repetiția" este creatoare.Sînt cîntăreți de cabaret care exersează un cîntec nou un an de zile sau mai mult pînă să se aventureze să-l interpreteze în public:și-l vor cînta apoi cincizeci de ani în fața publicului.Laurence Olivier își repetă singur textul, mereu și mereu, pînă cînd mușchii limbii i se supun total și, astfel, el obține o libertate absolută.Nici un clovn, nici un acrobat și nici un dansator nu pun sub semnul îndoielii faptul că repetiția este singurul mod prin care sînt posibile anumite acțiuni, iar cei care nu o fac, știu că le sînt interzise automat anumite zone ale expresivității.În același timp, repetiția este un cuvînt fără strălucire, e un concept rece, te face să te gîndești la o plictiseală mortală.Repetiția, asta înseamnă lecțiile de pian din copilărie, gamele sau comediile muzicale în turneu, cu a nu știu cîta distribuție, repetînd automat acțiuni care și-au pierdut sensul și savoarea.Repetiția este tot ce duce spre orice nu are sens în tradiție:piesa care ține afișul atît de mult timp încît nu mai e decît un exercițiu abrutizant, cu obligația de a repeta și pentru cei care înlocuiesc pe cei din distribuția originală, adică tot ceea ce înspăimîntă pe actorii sensibili.Aceste imitații la indigo sînt fără viață.Repetiția neagă ceea ce este viu.E ca și cum, într-un singur cuvînt, vedem contradicția esențială a teatrului.Căci pentru a evolua, ceva trebuie pregătit și pregătirea implică să revii la nesfîrșit.O dată terminat, acest ceva trebuie să fie văzut, fapt care reclamă din nou să repeți.În această repetiție se află și germenele decăderii. Ce ar putea rezolva această contradicție? Aici, cuvîntul francez pentru "spectacol" -representation - aduce un răspuns.Reprezentația este momentul în care ceva este reprezentat, cînd ceva din trecut este arătat din nou, cînd ceva care a existat odată, este acum.Căci reprezentația nu este o imitare sau o descriere a unui eveniment trecut, reprezentația neagă timpul.Ea abolește diferența dintre ieri și azi, ia o acțiune de ieri și o face să retrăiască azi în toate aspectele sale, inclusiv spontaneitatea.Cu alte cuvinte, o reprezentație este ceea ce și spune cuvîntul:a face prezent un 55 lucru.Observăm cum această reînnoire a vieții este ceea ce neagă repetiția și cum ea se aplică la fel de mult repetiției ca și spectacolului. A studia ce înseamnă exact toate acestea, deschide un cîmp uriaș. Ne determină să vedem ce înseamnă acțiune vie, ce constituie un gest real în prezentul imediat, ce forme poate lua falsul, ce este parțial viu, ce este complet artificial, pînă cînd, încet, începem să definim factorii veritabili care fac atît de dificil actul reprezentației.Și, cu cît studiem mai mult, cu atît vom vedea că mai e nevoie de ceva pentru ca repetiția să evoluze spre o reprezentație.A face prezent un lucru nu se întîmplă de la sine, e nevoie de un ajutor.Dar acest ajutor nu e mereu la îndemînă.Și, totuși, fără acest ajutor nu poate avea loc acest "a face prezent". Ne întrebăm care ar putea fi acest ingredient și ne uităm la repetiții cum actorii trudesc și o iau mereu de la început.Ne dăm seama că munca lor ar fi fără sens dacă e în vid.Aici am găsit o cheie. Ea ne duce firesc spre ideea unui public, ne dăm seama că fără un public nu există o țintă, un sens.Ce este un public? În franceză, între diferiții termeni pentru:cei care urmăresc, public, spectator, unul iese în evidență și diferă calitativ de ceilalți. Assistance (asistență)-văd o piesă = J'assiste a une piece.A asista, cuvîntul e simplu, e cheia. Un actor se pregătește, el intră într-un proces care poate deveni steril oricînd.El își propune să capteze ceva, să-i dea viață.La repetiții, elementul vital al "asistenței" vine de la regizor, care e acolo pentru a ajuta urmărind.Cînd actorul iese în fața publicului, își dă seama că transformarea magică nu se petrece prin magie.Spectatorii pot să se uite pasivi la spectacol, așteptînd ca actorul să facă totul iar acesta, sub această privire pasivă, descoperă că tot ce poate oferi nu e decît o repetare a repetițiilor.Acest lucru îl poate tulbura profund:oricîtă bunăvoință, dăruire, ardoare ar pune el pentru a face totul mai viu, el simte că lipsește ceva.Și-atunci, spune că a fost o sală "proastă".Alteori, cînd spune că a fost o "seară bună", el se află în fața unui public care, din întîmplare, e activ interesat și viu în rolul privitorului.Acest public "asistă".Datorită acestei "asistențe", o asistență prin priviri, dorință, concentrare, plăcere, repetarea devine reprezentare.Atunci, "reprezentarea" nu mai separă actorul de sală, spectacolul de public.Ea îi cuprinde, iar ceea ce este prezent pentru unul, e și pentru celălalt.Și sala a suferit o schimbare.Ea a venit dintr-o viață exterioară teatrului, care e esențial repetitivă, pentru a intra într-o arenă specială unde fiecare moment este trăit mai clar și mai intens.Sala îl asistă pe actor și, în același timp, actorul asistă publicul. Repetiție, reprezentare, asistență.Aceste cuvinte rezumă cele trei elemente, fiecare necesare pentru ca un eveniment să prindă viață.Dar esențialul lipsește totuși, pentru că aceste cuvinte sînt statice, orice formulă este inevitabil o încercare de a prinde adevărul vieții odată pentru totdea-una.Adevărul în teatru e mereu în mișcare. În momentul în care citiți această carte, ea e deja depășită.Pentru mine este un exercițiu, fixat acum pe pagină.Dar, spre deosebire de o carte, teatrul are o caracteristică specială: întotdeauna e posibil să o iei de la început.În viață, acesta este un mit. Nu putem niciodată să ne întoarcem la ceva.Frunzele noi nu sînt galbene, ceasul nu merge înapoi, noi niciodată nu vom avea o a doua șansă.În teatru, însă, tot timpul poți să pleci de la zero. ♦ În viața cotidiană, "dacă" este o ficțiune, în teatru, "dacă" este un experiment. În viața cotidiană, "dacă" este o evaziune, în teatru, "dacă" este adevărul. Cînd sîntem convinși să credem în acest adevăr, atunci teatrul și viața sînt unul și același lucru. Acesta este un scop nobil. Pare o muncă grea. A juca cere multă muncă.Dar cînd munca e trăită ca joc, atunci nu mai e muncă. Jocul e să joci. 56 CUPRINS Omul spațiului gol....... p. 2 Teatrul mort ............ p. 8 Teatrul sacru ........... p. 20 Teatrul brut ............ p. 29 Teatrul imediat ......... p. 41 57 altarul reîntregirii Nr. 1/2014 * ianuarie - aprilie * Problema lui ouksti iyh KaTepY&Zoyai auro (nu mai lucrez eu aceasta) și perspectivele lui exegetico teologice (Romani 7, 17) Cătălin VARGA* Abstract: The problem of ouketi ey“ KaTspYaZoyai auTo (it is no longer I who work this) and it's exegetical theological perspectives (Romans 7, 17). My research is exegetical focused on one of the most important verse of the Saint Paul's Epistle to the Romans (7, 17), which captures the tension and the drama of the man splited between law and grace. Into my periplus, I highlighted the major contribution of Fr. Grigorie T. Marcu into the Romanian biblical area, regarding the commentary of the verse above; I reviewed the Romanian synodal Bible translation of this verse (1988, 2005, Anania 2009, etc.) which seems to ignore the temporal aspect of the adverb ovksti - blinding through this some important theological nuances; I checked all the majors commentary of the ey“ Solutions provided by the modern scholars, but I respected in my conclusions the Fr. Marcu's points of view: this £Y« cannot be other then man in general, the jew allready not baptised, facing with the demandings of the law, the one who recognize he's failure, knowing that his last chance is only Jesus Christ. Into the last part of this paper, I dealed with an original point of view regarding the *1 MA student, Faculty of Orthodox Theology at ”Babeș-Bolyai” University, Cluj-Napoca, Romania. 31 Cătălin VARGA prospects of a new life, spiritual one, provided by patristic literature (St. Athanasius the Great, St. John Chrysostom, St. Mark the Ascet) and 20th century theologians (Fr. Iosif Trifa, Fr. Ilarion Felea, Fr. Vasile Mihoc), which aims that we cannot be placed to God, without an authentical spiritual rebirth. I think the same, and I sustained this spiritual directions, supplying some new perspectives. Keywords: sin, law, grace, „I” theories, baptism, spiritual rebirth Argument Cercetarea de față se vrea a fi o abordare exegetico-teologică complexă vizavi de unul dintre cele mai importante versete pauline cu privire la raportul dintre lege și har. Mărturisesc că în cercetarea de față am fost animat de unul dintre articolele de referință ale biblistului român pr. Grigorie T. Marcu, publicat în revista „Mitropolia Ardealului”, nr. 3-4/1959, de fapt acest articol a oferit declicul studiului de față. Am dorit să actualizez perspectivele exegetice și teologice ale versetului din Romani 7, 17, cercetând ultimele studii și lucrări apărute în literatura de specialitate (fiindcă articolul pr. Marcu a fost scris în anul 1959, de aceea se impune de la sine o aprofundare cât mai actuală), să revizuiesc traducerea textului, și să-l abordez, teologic vorbind, sub lentila „renașterii duhovnicești”. Stadiul actual al cercetării temei noastre în teologia biblică românească se sprijină doar pe acest studiu al părintelui Marcu și pe cel al teologului penticostal Corneliu Constantineanu („Studii Teologice”, nr. 2/2012, pp. 13-24), acestea fiind cele mai serioase. În exegeza modernă occidentală, tema a fost amplu tratată, însă nu s-a reușit să se ajungă la un răspuns unanim: cercetătorii edițiilor de comentarii biblice internaționale (NICNT, NIGTC, PNTC, NAC, SP, ICC, WBC, ACNT, HzNT, EKK, etc.) împart problema lui ego pe mai multe direcții interpretative, după cum vom vedea în cercetarea de față. Cât despre problema traducerii, dacă în tradiția românească 32 Problema lui ovk£Ti £y& KaT£pY&Zopai avco... variantele traductologice sunt într-o ușoară disonanță față de textul original, cele aparținând tradiției catolice, respectiv protestante, (NAS, ASV, ESV, NAB, NIV, NRS, TOB, etc.) sunt poate cele mai fidele din această perspectivă. 1. Prolegomena Părintele Grigorie Marcu numea deconcertanta paranteză deschisă de Apostolul neamurilor în capitolul 7 al Epistolei către Romani (7-25), o „adevărată piatră de poticneală pentru exegeți și pentru propovăduitori”1. Însă nu doar pentru aceștia, întocmai și textul2 din 6,14: â^apTia Y&p u^wv ou Kupieum - ou yâp £7T£ uno vo^ov dXXa3 uno x^piv inspira neliniști pentru creștinii primari, care încă se 1 Grigorie T. Marcu, Cine este EGW din capitolul VII al Epistolei către Romani?, în „Mitropolia Ardealului”, nr. 3-4, 1959, p. 185. 2 „Căci păcatul nu va avea stăpânire asupra voastră, fiindcă nu sunteți sub lege, ci sub har”. Pentru textul românesc vom folosi Biblia sau Sfânta Scriptură, București, E.I.B.M.B.O.R., 1982, respectiv Bartolomeu Valeriu Anania, Biblia sau Sfânta Scriptură (versiune diortosită după Septuaginta), Cluj-Napoca, Editura Renașterea, 2009, iar pentru cel grecesc edițiile: Kurt Aland, Matthew Black, Carlo M. Martini, Bruce M. Metzger, Allen Wikgren, Greek New Testament, 4th Revised Edition, Stuttgart, Deutsche Bibelgesellschaft, 1998; Barbara et Kurt Aland, Johannes Karavidopoulos, Carlo M. Martini, Bruce M. Metzger, Novum Testamentum Graece, 27th Edition, Stuttgart, Deutsche Bibelgesellschaft, 1993; Maurice A. Robinson, William G. Pierpont, The New Testament in the Original Greek (Byzantine Textform), Southborough, Massachusetts, Chilton Book Publishing Company, 2005. 3 alia („ci”, „dar”, etc.) - conjuncție coordonativă subliniind contrastul dintre lege și har, o componentă teologică importantă în gândirea paulină, după cum vom vedea în paginile de mai jos; în general acest idiom comportă trei specificități: subliniază o negație care conține însă și un cuvânt de comparație; o negație care nu precedă un cuvânt de comparație poate fi însoțită de-o excepție prin introducerea lui aii' în locul unei negații generale se oferă doar o particulă lingvistică a ei. În cazul nostru se poate vorbi despre prima specificitate 33 Cătălin VARGA simțeau îndatorați să respecte unele din prevederile legii mozaice* 4. Unii comentatori văd în acest capitol tehnica diatribei pauline5, alții dominanta conceptului de „lege” (nomos) și întreaga argumentație construită în jurul lui6, alții văd în pericopa maritală (7, 1-6) o paralelă către pericopa despre sclavie din (6, 16-22), evidențiind o strânsă legătură între capitolele 6-7,7 iar edițiile biblice: ESV8, NASB9, a conjuncției (a se vedea și nota 35). Pentru mai multe detalii vezi Frederick William Danker, A Greek-English Lexicon of the New Testament and other Early Christian Literature, 3th edition, Chicago and London, The University of Chicago Press, 2000; Margaret E. Thrall, Greek Particles in the New Testament, în „New Testament Tools and Studies”, vol. 3, Grand Rapids, Michigan, William B. Eerdmans Publishing Company, 1962, pp. 16-17; Ernst G. Hoffmann, Heinrich Siebenthal, Griechische Grammatik zum Neuen Testament, Riehen, Schweiz, Immanuel-Verlag, 1985, pp. 431-437. 4 Douglas Moo, The Epistle to the Romans, în „The New International Commentary on the New Testament”, Gordon D. Fee, (coord.), Grand Rapids, Michigan, William B. Eerdmans Publishing Company, 1996, pp. 387-388. 5 Rene Kieffer, L ’eschatologie en IThessaloniciens dans une perspective rhetorique, în „The Thessalonian Correspondence”, Raymond F. Collins (coord.), Leuven, University Press, 1990, p. 206. 6 R. Harrisville, Romans, în „Augsburg Commentary on the New Testament”, Minneapolis, Augsburg Publisher, 1980, p. 99; Johannes Weiss, Wilhelm Bouffet, Wilhelm Heitmuller, Die Schriften des Neuen Testaments, band III, Gottingen, Vandenhoeck&Ruprecht, 1917, pp. 268-278. 7 J.D.G. Dunn, Romans 1-8, în „Word Biblical Commentary”, vol. 38A, Dallas, Texas, Word Books Publisher, 1988, p. 358; A. Nygren, Commentary on Romans, London, SCM Press, 1952, p. 268. Translatorii și editorii ediției NET Bible intuiesc sensul mult mai adânc al comparației: moartea eliberează pe om de obligațiile legii, așadar în termeni spirituali, persoana care „a murit legii” (7, 6) a fost eliberată de povara ei, în vederea slujirii lui Dumnezeu, prin harul Sfântului Duh. Vezi The NET Bible, New English Translation, Biblical Studies Press, 2005, p. 2216. 8 English Standard Version, Wheaton, Illinois, Crossway, 2008, p. 2169. 9 New American Standard Bible, California, The Lockman Foundation, 1995. 34 Problema lui ovk£Ti £y& KaT£pY&Zopai avco... GWT10, NTC11 sau Anania (2001)12 propun pentru pericopa noastră următoarele denumiri: „Legea și Păcatul”, „Conflictul celor două naturi”13, „Standardele lui Dumnezeu sunt în război cu standardele păcatului”, „Conflictul intern”, și „Problema păcatului care locuiește în om”. Contextul pericopei noastre (7, 14-25) decantează imaginea omului coruptibil, care încă nu se poate elibera de sub imperiul păcatului, dar căruia însă îi rămâne o singură salvare, conform gândirii patristice: încreștinarea14 - singura invariabilă care sustrage individul din logica oricărei ecuații patologice. Aporia apare în momentul accentuării subiectului uman, orice persoană rațională își poate găsi plăcerea în Legea Domnului, deoarece aceasta este suprema rațiune, însă periplul dinspre rațiune către practică, este unul gordian. Dilema omului coruptibil se află în strânsă legătură cu harul eliberării din păcat15, acțiune anastasică ce se desfășoară întru Hristos16. Iar din acest punct (7, 7-25), se deschide o perspectivă antropologică original paulină, ce accentuează dimensiunea divizării lui avQpwnog în două 10 God's Word Translation, Michigan, Baker Publishing Group, 1995. 11 Alois Bulai, Anton Budău, Noul Testament, Iași, Editura Sapienția, 2008, p. 354. 12 Bartolomeu Valeriu Anania, Biblia sau Sfânta Scriptură..., p. 1629. 13 Această denumire consider a fi cea mai apropiată din punctul de vedere al semanticii textului original, despre această topică vom discuta în paginile ce urmează. 14 Sfantul Chiril al Alexandriei, Explanatio in Epistolam ad Romanus, P.G. vol. 74, col. 808; Teodoret de Cyr, Interpretatio Epistolae ad Romanos, P.G. vol 82, col. 121; Augustine on Romans, P.F. Landes (coord.), Chico, Calif Scholars Press, 1982, p. 17. 15 Ulrich Wilckens, Der Brief an die Romer, în „Evangelisch-Katholischer Kommentar zum Neuen Testament”, band. VI/2, Dusseldorf und Zurich, Benziger Verlag, Neukirchener Verlag, 2003, pp. 62-75. 16 Gerald Bray, Thomas C.Oden, Romans, în „Ancient Christian Commentary on Scripture”, vol. 6, Illinois, InterVarsity Press, 1998, p. 189-190. 35 Cătălin VARGA tabere antagonice: „omul duhovnicesc” și „omul trupesc”, fiecare coordonându-se după propriile sale „legi”17. Omul trupesc (aapKiKoț avQpwnog) acționează conform propriilor sale puteri, și nu poate împlini voia lui Dumnezeu datorită absenței Duhului Sfânt din el18, în schimb omul duhovnicesc (nvsu^aTiKog avQpwnog) este transfigurat de lucrarea Duhului începută în el19. Contrastul dintre trupesc și duhovnicesc, spune Pr. Gr. Marcu, deține o importanță istorică universală, deoarece „două lumi își dispută supremația atât în viața omului singuratic, cât și în viața omenirii”20. Asupra acestui binom, cu specială referire la lupta duhovnicească, sau lupta despătimirii, cum este ea înțeleasă în spiritualitatea răsăriteană, vom insista în paginile următoare, în cheie traductologică, exegetică și anagogică. 2. Repere traductologice ale lui ouketi ego katergazomai auto Edițiile biblice românești redau construcția paulină omițând însă dimensiunea temporală a adverbului ouketi, acestea rezumându-se a traduce doar aspectul lui de mod, întărirea părții negative. Prin urmare, textul din Romani 7, 17 apare în Biblia de la Blaj astfel: „Și acum nu eu fac aceaea, ci păcatul carele lăcuiaște întru mine”21. Noul Testament al lui Gika traduce prin: „Iar acum nu eu fac aceea, ci 17 Douglas Moo, The Epistle to the Romans, în „The New International Commentary on the New Testament”, Grand Rapids, Michigan, William B. Eerdmans Publishing Company, 1996, pp. 457-460. 18 Werner Georg Kummel, Romer 7 und das Bild des Menschen im Neuen Testament, în „Theologische Bucherei”, band 53, Munchen, Chr. Kaiser Verlag, 1974, pp. 59-60. 19 Sfantul Grigorie de Nyssa, De Hominis Opificio, P.G. vol. 44, col. 177C; Sfântul Nicolae Cabasila, Despre viața înHristos, București, E.I.B.M.B.O.R., 2001, pp. 195-197. 20 Grigorie T. Marcu, Antropologia paulină, în „Seria Teologică”, nr. 20, Sibiu, 1941, pp. 102-103. 21 Biblia de la Blaj, tradusă de Samuil Clain, 1795, format electronic, p. 145. 36 Problema lui ovksti £y& KaT£pY&Zopai avTo... păcatul care locuiește întru mine”22. Ediția sinodală 1914 redă: „Iar acum nu eu fac aceea, ci păcatul care lăcuește întru mine”23. Ediția lui Vasile Radu și Gala Galaction oferă textul: „Ci acum nu mai săvârșesc eu acestea, ci păcatul care locuește în mine”24. Ediția Sinodală din 1988 traduce prin: „Dar acum nu eu fac acestea, ci păcatul care locuiește în mine”25. Diortosirea Anania 2001 este și ea foarte aproape ca sens de predecesorii săi: „Dar acum nu eu fac aceasta, ci păcatul care locuiește în mine”26. Biblia din 1688 este cea mai apropiată ca sens de originalul grecesc, ea traduce astfel: „Iară acum nu mai lucrez eu aceasta, ce păcatul cel ce lăcuiaște în mine”27. În Noul Testament ovk&ti apare de 47 de ori, ocurența sa întărind de fiecare dată dimensiunea temporală (Matei 19, 6; Marcu 10, 8; Luca 15, 19; Ioan 11, 54; Fapte 20, 38; Romani 6, 9; 2 Corinteni 1, 23 etc.); în teologia ioaneică apare de obicei la viitor (Ioan 14, 19; 16, 10; 17; 11); în conexiune cu o altă întărire negativă (Matei 22, 46; Marcu 5, 3). În gândirea paulină, alături de dimensiunea temporală, ouketi îmbracă și o semnificație 22 Aleksandru Dimitrie Gika, Noul Testament al Domnului și Mântuitorului nostru Iisus Hristos, tipărit cu voia și blagoslovenia Prea Sfințiților Episcopi ai Principatului României, după cel mai ales model dat de Prea Sfinția lor, ediția a V-a, București, Tipografia Națională a lui Iosif Romanos, 1857, p. 333. 23 Biblia adecă dumnezeeasca Scriptură a legii Vechi și a Celei Nouă, tipărită în zilele majestății sale Carol I, Tipografia cărților bisericești, București, Ediția Sfântului Sinod, 1914, p. 1515. 24 Biblia adică Dumnezeiasca Scriptură, traducere de Vasile Radu și Gala Galaction, București, Fundația pentru Literatură și Artă Regele Carol II, 1939, p. 1262. 25 Biblia sau Sfânta Scriptură, tipărită sub îndrumarea și cu purtarea de grijă a Prea Fericitului Părinte Teoctist cu aprobarea Sfântului Sinod, Societatea Biblică Interconfesională din România, 1988, p. 1282. 26 Bartolomeu Valeriu Anania, Biblia sau Sfânta Scriptură..., p. 1629. 27 Biblia adecă Dumnezeiasca Scriptură a Vechiului și Noului Testament, tipărită întâia oară la 1688 în timpul lui Șerban Cantacuzino, retipărită cu binecuvântarea P.F. Teoctist, București, E.I.B.M.B.O.R., 1997, p. 859. 37 Cătălin VARGA logică (Romani 7, 17; 11, 6b; Galateni 3, 25), în special în apodoza propozițiilor condiționale: „apoi nu mai... (touto noiw oVkEti) / dar nu mai... (§e ovketi) ” din Romani 7, 20; 11,6a; Galateni 3, 1828. Înțelesul complet al adverbul ouketi se consumă în două planuri: el întărește atât partea de negație dar subliniază și partea temporală, astfel că, traducerea literară a adverbului este: „nu mai...” (Marcu 12, 34), sau „nu va mai” (Ioan 14, 19)29, însă este destul de corectă și versiunea edițiilor sinodale. Prin urmare, traducerea noastră este: Dar acum, nu mai lucrez30 eu aceasta, ci păcatul care locuiește în mine (Romani 7, 17), subliniind atât încărcătura temporală cât și cea modală, întocmai precum apare în textul grec, deși în aceeași propoziție întâlnim un alt adverb de timp: vuvl (acum) care poate la fel de bine să substituie dimensiunea temporală a lui ouketi - însă pentru o nuanțare firească a limbii, am preferat și am considerat corectă inserarea acestui „mai”. Importanța teologică este evidentă, accentuarea dimensiunii temporale, în cazul nostru, este mai mult decât obligatorie, deoarece ouketi vizează acțiunea săvârșită până la un punct, însă nu și dincolo de aceasta, așadar încheierea acțiunii subiectului, cum spre exemplu întâlnim în Luca 15, 19a: „ovketi eî^l ăfyoț KĂnS^vai uiog 7ou”31. În 28 Horst Balz, Gerhard Schneider, ExegeticalDictionary of theNew Testament, vol. 2, Grand Rapids, Michigan, William B. Eerdmans Publishing Company, 1990, p. 542. 29 Barbara Friberg, Timothy Friberg, Neva F. Miller, Analytical Lexicon of the Greek New Testament, Grand Rapids, Michigan, Baker Books, 2000. 30 Firește că acest katergazomai tradus prin „a lucra” nu epuizează întreaga lui acțiune, deoarece prepoziția kata a verbului ergazomai arată că lucrarea, acțiunea, se desfășoară complet, așadar o perspectivă holistică. O traducere pur literară ar trebui să arate astfel: „a lucra desăvârșit, a perfecta”. Însă din rațiuni strict legate de cantabilitatea versului paulin, am optat pentru acest „a lucra” prezent în tradiția biblică românească, după cum am văzut, încă din anul 1688. 31 Nu mai sunt vrednic să mă numesc fiul tău. (Anania 2001). A se vedea Johannes P.Louw, Eugene A. Nida, Rondal B. Smith, Karen A. Munson, 38 Problema lui ovketi £y& KaT£pY&Zopai avco... logica discursului din capitolul 7 al Epistolei către Romani, este necesară sublinierea ideii conform căreia, omul - chip al lui Dumnezeu (Facerea 1, 26-27) săvârșește păcatul nu pentru că el dorește aceasta, ci păcatul este un reflex al naturii sale căzute, al ruperii comuniunii cu Dumnezeu32. Mai mult decât atât, verbul katergazomai (lucrez) apare în original, la diateza medie, indicativ prezent33, persoana I - conform terminației verbului (- o - ^ai), ceea ce înseamnă că subiectul (ego)34 este beneficiarul acțiunii verbului. Verbul katergazomai în schimb este un verb deponent ce exprimă reciprocitate, tocmai de aceea, forma lui Greek-English Lexicon of the New Testament based on semantic domains, vol. 1, New York, United Bible Societies, 1989, p. 645. 32 Însă nu trebuie să înțelegem aceasta în logica discursului augustinian, care declara că omul nu este responsabil de păcatele sale, din moment ce nu consimte la săvârșirea lui, păcatul, spune Fericitul Augustin, săvârșindu-se oarecum firesc. Teologia ortodoxă afirmă că, în orice păcat, liberul arbitru al omului nu este suspendat, nu este anulat, ci păcatul se săvârșește cu consimțământul omului, de unde și responsabilitatea lui pentru acesta. Teologia Chipului nu trebuie înțeleasă într-o manieră fatalistă cum o face teologia protestantă, omul nu a distrus total și irevocabil chipul lui Dumnezeu din el, ci doar s-a produs o alterare, o umbrire a lui. Jertfa lui Hristos, nu trebuie înțeleasă în termenii juridici ai satisfacției onoarei lui Dumnezeu pătată de greșeala omului căzut, ci în logica restaurării, a recapitulării în Hristos (2 Petru 3, 11-13; Coloseni 1, 19-20; Efeseni 1, 9-11); patimile, moartea și învierea Domnului având drept consecință îndumnezeirea firii umane în ipostasul cel veșnic - fiind garanția propriei noastre îndumnezeiri, garanția recuperării Chipului în forma sa de la început. Pentru mai multe a se vedea Dumitru Stăniloae, Teologia Dogmatică Ortodoxă, vol. 2, București, E.I.B.M.B.O.R., 1997, pp. 78-86; Panayotis Nellas, Hristos, Dreptatea lui Dumnezeu și îndreptarea noastră. Pentru o soteriologie ortodoxă, Sibiu, Editura Deisis, 2012, p. 53, 255-256. 33 Buist M. Fanning, Verbal Aspect in New Testament Greek, Oxford, Clarendon Press, 1990, pp. 198-205; Erich Happ, Friedrich Maier, Alfred Zeller, Grammatik. Lautlehre, Formenlehre, Satzlehre, Munchen, Bayerischer Schulbuch Verlag, 1981, pp. 82-85. 34 Cu privire la subiectul acțiunii este necesară o abordare exegetică complexă, de aceea ne vom ocupa de acest aspect în subcapitolul următor. 39 Cătălin VARGA de dicționar medio-pasivă se va traduce la diateza activă, astfel avem construcția: „nu mai lucrez eu aceasta...”. Întreaga noastră frază este brodată din perspectiva condiționalului adversativ redat prin conjuncția dXXa (ci), semnul unui contrast evident, și care se mai poate traduce prin: „dimpotrivă”, „din contră”, „pe de altă parte” 35. Așadar, conform raportului de opoziție exprimat aici, cât și în urma cercetării unei diagrame noutestamentare36, observăm că nu omul lucrează în trupul său stricăciunea, ci (alla) legea păcatului (Romani 7, 23) care locuiește în el37. Datorită condiționalului, acțiunea activă a verbului, se mută de pe pronumele syw (eu) pe subiectul acțiunii: âpapTla (păcatul), oferind perspectiva Sfântului Apostol Pavel cu privire la păcat: antropologia paulină este eminamente hristocentrică, omul este conceput exclusiv în funcție de Hristos, însă datorită neascultării lui Adam, în om stăpânește păcatul și ura38, ceea ce face ca raportul dintre om și Creator 35 Johannes P. Louw, Eugene A. Nida, Rondal B. Smith, Karen A. Munson, Greek-English Lexicon of the New Testament based on semantic domains, p. 794. A se compara cu Matei 5, 17: „Să nu socotiți că am venit să stric legea sau profeții; n-am venit să stric, ci (alia) să plinesc”. Tot în acest registru semantic, a se cerceta și Marcu 5, 39 sau 1 Timotei 6, 2. Pentru mai multe detalii privind conjuncția alla vezi The Lexham Analytical Lexicon to the Greek New Testament, Logos Bible Software 4; Daniel B. Wallace, The Basics of New Testament Syntax, Grand Rapids, Michigan, Zondervan Publishers, 2000, pp. 293-302; J.H. Moulton, A Grammar of New Testament Greek, vol. 3, London, T&T Clark International, 2005, pp. 114-116. 36 Leedy Greek NT Diagrams, Bible Works 9. 37 Însă Sfântul Apostol Pavel contrastează forma actuală a trupului nostru (orâ^a yuxiKov) cu cea a trupului înviat, cel pnevmatizat și nestricăcios (orâ^a nvsu^aTiKov) din 1 Corinteni 15, 43-44. Vezi Hector Avalos, Sarah J. Melcher, Jeremy Schipper, This Abled Body Rethinking Disabilities in Biblical Studies, în „SBL Semeia Studies”, vol. 55, Gale A. Yee (coord.), Leiden/Boston, Brill, 2007, p. 146. 38 Udo Schnelle, Einleitung in das Neue Testament, Gottingen, Vandenhoeck&Ruprecht, 2005, p. 146. 40 Problema lui ovketi £y& KaT£pY&Zopai avco... să fie unul denaturat. Păcatul este extensia firească a lui o naXaiog ^&v avQpwnog (omul cel vechi) care lucrează în trupul nostru, și care trezit din amorțeală se lansează în atacuri furibunde. Această stare recesivă neputându-se vindeca prin Lege, este corectată prin Jertfa lui Hristos - certitudinea înnoirii tuturor; iar acum după Hristos, omul este mort față de păcat umblând întru înnoirea vieții, unindu-se mistic cu Hristos, omul cel nou formează un trup cu Acesta39. O altă problemă traductologică identificată în unele ediții românești, apare cu privire la pronumele personal auto, care este identificat în original la cazul acuzativ, gen neutru, număr singular, și se traduce corect prin: „aceasta”. Edițiile biblice din 1795, 1914, 1939 traduc prin: „aceea”, respectiv „acestea”, sensuri care nu se regăsesc în manuscrisele noutestamentare. În concluzie, unele traduceri românești nuanțează versetul din 7, 17 într-o ușoară opoziție cu originalul. 3. Perspectivele exegetice ale lui sy^40: Fără îndoială, acest pronume personal a ridicat numeroase semne de întrebare în istoria exegezei textuale. Dar mai întâi de toate să aruncăm o privire la modul în care versetul nostru apare în cele mai vechi manuscrise noutestamentare. Spre exemplu, în Codex Sinaiticus (a), Codex Vaticanus (B), dar și în câteva manuscrise individuale ale Vulgatei41, în locul lui otKou^a (locuiește) întâlnim varianta evoiKou^a 39 Grigorie T. Marcu, Antropologia paulină..., pp. 124-127; James D.G. Dunn, The Theology of Paul the Apostle, Grand Rapids, Michigan, William B. Eerdmans Publishing Company, 1998, pp. 111-124. 40 Direcțiile exegetice au fost extrase din James D.G. Dunn, John W. Rogerson, Eerdmans Commentary on the Bible, Grand Rapids, Michigan, William B.Eerdmans Publishing Company, 2003, pp. 1295-1296. 41 Barbara and Kurt Aland, Johannes Karavidopoulos, Carlo M. Martini, Bruce M.Metzger, The Greek-English New Testament, 28th Edition, Wheaton, Illinois, Crossway, 2012, p. 988. 41 Cătălin VARGA - cuvânt format din prepoziția sv: „în”, „înăuntru” + rădăcina42 43. În cazul compușilor, prepoziția sv arată calitatea permanentă, sentimentul de care este stăpânit cineva; astfel că, aceste vechi mărturii, nu fac altceva decât să accentueze drama divizării subiectului uman: om trupesc / om duhovnicesc, despre care am amintit mai sus. Conflictul dintre legea minții și legea trupului este descris de apostol prin aceste două clauze la infinitiv: 0£Ăw (a vrea) și KaTspY^Zo^ai (a lucra)4,3. În acest presupus dialog al Sfântului Pavel, personificarea păcatului (â^apTta) este cristalizată sub forma acestui interactiv omolog: „eu”, pe care Witherington44 îl propune sub registrul a opt sentințe. Spuneam despre ego că a reprezentat o piatră de poticnire de-a lungul timpului, unii exegeți au văzut în acest „eu” atât de prezent în corpul celui de-al 7-lea capitol (v. 9, 10, 14, 17, 20, 24, 25), o 42 O. Baban, Dicționar al limbii grecești koine, ediție electronică, pp. 152153; James Strong, Greek Dictionary of the New Testament, Albany, AGES Software, 1997, p. 161. 43 Jae Hyun Lee, Paul's Gospel in Romans. A Discourse Analysis of Rom. 1:16 - 8:39, în „Linguistic Biblical Studies”, vol. 3, Leiden/Boston, Brill, 2010, p. 364. 44 Ben Witherington, Darlene Hyatt, Paul's Letter to the Romans. A Socio-Rhetorical Commentary, Grand Rapids, Michigan, William B.Eerdmans Publishing Company, 2004, p. 187: (1) Ego este expus aici cu tentă autobiografică și se referă la experiența creștină paulină (2) Ego se referă la experiența pre-creștină a Sfântului Apostol așa cum este ea înțeleasă în momentul de față (3) Ego concretizează iudeii neîncreștinați priviți dintr-o optică paulină (4) Ego descrie modul în care iudeii sunt priviți de către creștini (5) Ego se referă la experiența pre-creștină a Sfântului Apostol așa cum a înțeles-o el atunci (6) Ego se referă la așa numiții creștini „trupești, carnali” (7) Ego reflectă experiența creștinilor în general (8) Ego reprezintă imaginea persoanei supusă păcatului însă în punctul conversiei sale. 42 Problema lui ovK£Ti £y& KaT£pY&Zopai avTo... vorbire autobiografică a marelui apostol (incluzându-și copilăria și inocența)45, alții consideră că ego este conștiința pre-creștină a Sfântului Pavel versus a ceea ce devine apostolul nostru ceva mai târziu46. Un alt posibil răspuns este oferit de către Dunn47 prin analogia cu Adam48 și cu păcatul care înșeală (7, 11) - același verb prezent și în Facerea 3, 13; însă atât Kasemann cât și Fitzmyer resping această ipoteză49. Într-un sens mai larg, ego reprezintă experiența fiecărui om care s-a confruntat cu păcatulâ50, o perspectivă ce poate fi declinată în mai multe direcții: „umanitatea coruptibilă... față în față cu Legea Mozaică” sau „omul, urmașul lui Adam”, având în consecință aceeași etichetă, dimensiunea istorico-cosmică51. Stowers în schimb, identifică 45 F.F. Bruce, The Epistle of Paul to the Romans, 5th Edition, Grand Rapids, Michigan, William B. Eerdmans Publishing Company, 1985, pp. 147-149. 46 G. Theissen, Psychological Aspects of Pauline Theology, Philadelphia, Fortress Press, 1987, pp. 234-243; Franz Jehan Leenhardt, The Epistle to the Romans. A Commentary, Cambridge, James Clarke and Company Limited, 2002, p. 180. 47 J.D.G. Dunn, Romans 1-8..., pp. 404-406. 48 Markus Ohler, Alttestamentliche Gestalten im Neuen Testament. Beitrage zur Biblischen Theologie, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1999, pp. 31-34. 49 Ernst Kasemann, An die Romer, în „Handbuch zum Neuen Testament”, band 8a, Tubingen, Mohr-Siebeck, 1973, p. 196; Joseph Fitzmyer, Romans, în „The Anchor Yale Bible”, vol. 33, New York, Doubleday, 1993, p. 464. Aceștia desmint teoria lui Dunn pe baza faptului că în Facerea 2, 16-17 = Facerea 3, 2-3 nu este vorba despre o promisiune a vieții, precum ne sugerează Romani 7, 10 - ci despre o prevenție a morții. 50 B. Byrne, Romans, în „Sacra Pagina”, vol. 6, Collegeville, Minnesota, The Liturgical Press, 1996, p. 217; D.H. Campbell, The Identity of Ey6) in Romans 7: 7-25, în „Studia Biblica 1978: Sixth International Congress on Biblical Studies”, E.A. Livingston (coord.), vol 3, Sheffield, JSOT Press, 1980, pp. 57-64; R.H. Mounce, Romans, în „New American Commentary”, vol. 27, Nashville, Broadman&Holman, 1995, pp. 167-168. 51 Paul J. Achtemeier, Romans, în „Interpretation: A Bible Commentary for 43 Cătălin VARGA în textul din 7, 7-25 o formulă retorică numită prosopopoiia - adică atunci când un autor așează cuvintele lui pe buzele altor persoane, un procedeu inedit pe care Cranfield îl plasticizează astfel: „experiența generală a creștinilor întrepătrunsă cu autobiografia paulină”* 52. Fitzmyer concluzionează întărind ideea potrivit căreia, în imaginea vorbitorului se află întreaga omenire supusă păcatului și care se confruntă cu preceptele mozaice - însă privită din perspectiva creștinului botezat: „când eram în trup” (7, 5) respectiv „dar acum neam desprins de lege” (7, 6)53. Cu privire la „legea minții” (nous)54 din vv. 23, 25 și aceasta se găsește sub imperiul păcatului, și de aceea este impetuos necesară transformarea ei (12, 2)55. Conform textului din (7, 10) ceea ce inițial a fost dat „pentru viață”, s-a transformat ușor în „pentru moarte”; pentru a sublinia faptul că legea definește păcatul, versetele vin întru apărarea legii, așadar scopul ei dar și rezultatele Teaching&Preaching”, Atlanta, John Knox Press, 1985, pp. 122-124. 52 S. Stowers, A Rereading of Romans. Justice, Jews and Gentiles, New Haven and London, Yale University Press, 1994, pp. 16-21. 264-279; C.E.B. Cranfield, A Critical and Exegetical Commentary on the Epistle to the Romans, în „International Critical Commentary”, vol. 1, Edinburgh, T.&T. Clark Limited, 1975, pp. 344-346. 53 Joseph Fitzmyer, Romans..., pp. 465-466. 54 Omul rațional, conform gândirii Sfântului Antonie cel Mare, este cel care poate să deosebească binele de rău, ferindu-se de toate cele vătămătoare sufletului, pe toate biruindu-le cu sârguință. Omul, după partea lui rațională, este în strânsă legătură cu puterea dumnezeiască, iar aceasta o arată prin fapte și viață virtuoasă. Știind el acestea, se scutură de contingența materiei în care zace păcatul; el nu se înfricoșează niciodată de patimile care îl atacă, pentru a nu fi batjocorit de draci. A se vedea Filocalia, vol. I, trad. de Dumitru Stăniloae, București, Editura Humanitas, 2004, pp. 13-22. 55 John Reumann, Romans, în vol. „Eerdmans Commentary on the Bible”..., p. 1296. 44 Problema lui ovketi £y& KaT£pY&Zopai avco... sunt evidente56. Însă adevărata temă este „viața sub lege”57 prezentată aici în antiteză cu următorul capitol: „viața întru Duhul”58. Dilema este amplu dezbătută de autor în vv. 15-17, și repetată secvențial în vv. 18-23: omul trupesc care nu reușește să săvârșească binele ce și-l propune, deoarece păcatul locuiește în el, dictându-i cum să acționeze, cu toate că el dorește să împlinească legea Duhului59, nu a cărnii (8, 56 Moshe Weinfeld, The Place of the Law in the Religion of Ancient Israel, în „Supplements to Vetus Testamentum”, vol. C, Leiden, Boston, Brill, 2004, p. 80. 57 Odată cu textul din (7, 6), Apostolul arată efectele pe care legea le produce în cei ce sunt încă „trupești”, rodind întru moarte, adverbul vuvi este folosit de Sf. Pavel cu scopul de-a arăta că păcatul merge pas la pas cu legea în ideea în care preceptele ei nu pot fi împlinite în totalitate. În acest verset se pot identifica trei constante: eliberarea de sub lege, modul în care aceasta se produce: prin moarte (ânoOvflaKio) și nu în ultimul rând, cauza acestei desprinderi: oots Souleneiv ^gac; ev KaivoT^ri nvengaTOc; (ca să slujesc întru înnoirea Duhului). Vezi Alexander M'Kidd, An Exposition of chapter seventh of Paul's Epistle to the Romans, London, Johnstone and Hunter, 1854, pp. 220-221. 58 B. Byrne, Romans..., p. 209; P.W. Meyer, The Worm at the Core of the Apple: Exegetical Reflections on Romans 7, în „The Conversation Continues: Studies in Paul and John”, R.T. Fortna, B.R. Gaventa (coord.), Nashville, Abingdon Press, p. 82. 59 S.P.J.J. van Rensburg, Sanctification according to the New Testament, în „Neotestamentica”, I, nr. 1, 1967, pp. 76-78; James D.G. Dunn, Romans 9-16, în „Word Biblical Commentary”, vol. 38B, Dallas, Word Publisher, 1988, p. 873; Peter Oakes, Made Holy by the Holy Spirit: Holiness and Ecclesiology in Romans, în „Holiness and Ecclesiology in the New Testament”, Kent E. Brower, Andy Johnson (coord.), Grand Rapids, Michigan, William B.Eerdmans Publishing Company, 2007, p. 175: „In Romans, Paul consistently uses the term &yioi to refer to Christians: in general (8, 27; 16, 2 and probably 12, 13); at Rome, as a whole group (1, 7) and as an individual house church (16, 5); at Jerusalem (15, 25; 26, 31). The repeated use, in these last verses, of oi &yioi for the Christians at Jerusalem suggests that the term was especially commonly used to describe either 45 Cătălin VARGA 4). Lipsa aceasta însă o va împlini Hristos, prin harul Său împărtășit tuturor celor care cred în El și îl urmează* 60 61. Capitolul se încheie cu v. 25 care nu este altceva decât expresia divizării lui ego: pe de o parte rob legii lui Dumnezeu (pneumatikos antroposf\ pe de altă parte rob legii păcatului62. this first Christian community or, possibly, Jewish Christians in Israel as a whole”; Peter Stuhlmacher, Paul's Letter to the Romans: A Commentary, Louisville, Westminster/John Knox, 1994, p. 18: „The Spirit is a central figure in the process of bringing about holiness and Paul can, even within the same verse, switch betwenn „Spirit of God” and „Spirit of Christ” (8, 9). The three occurrences of klytos with the genitive in the Septuagint (3 Regi 1, 41; Sofonie 1, 7) all indicate the person who did the calling”. 60 Grigorie T. Marcu, Cine este EGW din capitolul VII..., p. 188. Dunn analizând textul paulin din Galateni 2: 20, înțelege în limbajul Sfântului Pavel de aici necesitatea autoexprimării experienței transfiguratoare a întâlnirii cu Hristos. În concepția paulină, vechiul „eu” a murit, fiind înlocuit de-o nouă dimensiune a identității, ceea ce înseamnă pe de o parte că, Sfântul Pavel nu se mai identifică cu cel din Galateni 1: 13-14 - acel „eu” care-și găsea împlinirea în iudaism, încercând cu disperare să puncteze toate prescriptele legii, telos sinonim cu unicul scop al existenței sale; iar pe de altă parte, noua sa identitate nu se rezumă la un simplu „eu” transfigurat, ci la însuși hristificarea lui. Aceste considerații contextuale, spune Dunn, arată diferența de perspectivă pe care-o întâlnim exclusiv în Romani 7, însă precum arată întregul corpus din care face parte acest capitol: 6-8, există un background adamic hristologic - ceea ce vine să dovedească că lumea cea nouă (precum a fost gândită ea în planul providenței) a luat naștere (acest „Hristos întru mine” este Hristos Cel Înviat). A se vedea James D.G. Dunn, The Epistle to the Galatians, în „Black's New Testament Commentaries”, Henry Chadwick (coord.), London, A&C Black, 1993, p. 145. 61 Marie E. Isaacs, The Concept of Spirit. A Study of Pneuma in Hellenistic Judaism and its Bearing on the New Testament, London, H. Charlesworth&Co. Ltd., 1976, pp. 70-78. 62 T.L. Carter, Paul and the Power of Sin, în „Society for New Testament Studies Monograph Series”, vol. 115, Cambridge, University Press, 2004, pp. 183-197; Peter Stuhlmacher, Biblische Theologie des Neuen Testaments, band 46 Problema lui ovK£Ti £y& KaT£pY&Zopai avTo... În concluzie, acest ego din Romani 7 este expresia monologului adamic? Sau al lui Israel? Putem vorbi despre întreaga umanitate? Cu toate că dezbaterile exegeților moderni sunt de la cele mai complexe către cele mai complicate, răspunsul este cât se poate de genuin. Acest ego trebuie înțeles din perspectiva divizării subiectului uman, subliniind totodată drama care se consumă în forul lăuntric al omului încă nebotezat, nenăscut la o viață nouă, dar care după „omul cel lăuntric” se bucură de Lege (v. 22) și tânjește să o împlinească, însă datorită faptului că „omul cel dinafară” (al mădularelor sale, al trupului său) nu-i oferă concursul, acesta sucombă63. Iar aceste două părți rămân în continuare într-o opoziție crâncenă. Toate acestea datorită faptului că omul trupesc își are propria lege, una a păcatului, care intră în contradicție evidentă cu Legea lui Dumnezeu64. Într-o astfel de luptă inegală, omul duhovnicesc se vede înfrânt, iar singurul său strigăt ce i-a mai rămas, este acela al duhului chinuit de durere. Prin urmare, acest ego nu poate fi altul decât omul în general sau iudeul încă nebotezat, pus în fața exigențelor nomosice, cel care-și recunoaște incapacitatea sa de a le împlini literă cu literă, înțelegând că singura lui salvare este Hristos (vv. 24-25). I: Grundlegung von Jesus zu Paulus, Gottingen, Vandenhoeck&Ruprecht, 1997, pp. 275-276. 63 Filosofia elenistă deja prezentase lumea ca fiind o arenă în care cele două mari puteri (trupul și duhul) își disputau supremația, însă aceasta cunoștea doar existența unei forțe cosmice, iar de aici înțelegând mântuirea sau eliberarea, ca pe un proces natural, ba chiar fatalist. Putem totuși crede că limbajul paulin se inspiră în mică măsură, din aceste scrieri care se bucurau de notorietate în vremea sa. Pentru mai multe detalii vezi Claudia Baracchi, Aristotle's Ethical as First Philosophy, Cambridge, University Press, 2008; Ernst Kasemann, Essays on New Testament Themes, în „Studies in Biblical Theology”, vol. 41, London, SCM Press, 1964, p. 119; Emma Wasserman, The Death of the Soul in Romans 7: Revisiting Paul's Anthropology in Light of Hellenistic Moral Psychology, în „Journal of Biblical Literature”, CXXVI, nr. 4, 2007, pp. 795-800. 64 Grigorie T.Marcu, Cine este EGW din capitolul VII..., pp. 189-190. 47 Cătălin VARGA 3.1. Înțelesul lui duxaioț, aia, ov (drept, dreaptă) în teologia paulină. O incursiune lingvistică și teologică Pentru o mai bună orientare a acestui enigmatic ego, trebuie să facem referire la textul din 7, 1265 unde ni se prezintă cele trei mari însușiri ale legii; aceasta deoarece ego intră în strânsă legătură cu dimensiunea nomosică, ego săvârșind răul fiindcă este încă supus legii. Paradoxal însă, legea este totuși sfântă și dreaptă. Dar să vedem valențele teologice ale acestui dikaios. În Vechiul Testament, registrul semantic al lui Șinaioț intră în strânsă legătură cu rădăcina (a face dreptate, a pune lucrurile în ordine)66 care în ediția „Kittel”67 se regăsește de 504 ori, iar în ediția „Ralphs LXX”68 ocurența termenului este mai scăzută cu zece procente69. Această judecată exercitată de foruri competente, nu avea ca ultim scop condamnarea, ci mai degrabă îndreptarea, întocmai precum David cere judecată de la Dumnezeu (Ps. 25, 1); ceea ce înseamnă că judecata restabilește echilibrul comunității70. În istoria lui Israel, regele era cel investit cu judecarea comportamentelor sociale (2 Regi 14, 1-20; 15, 1-6; 2 Paralipomena 19, 5-7; Psalmul 71, 1-2)71, în toate 65 oots o gsv vogoc; &Yioț Kai svtoI^ aYia Kai SiKaia Kai &Ya0^ (Așadar, sfântă este legea și sfântă este porunca și dreaptă și bună). 66 Francis Brown, The Brown-Driver-Briggs Hebrew and English Lexicon, Oxford, Clarendon Press, 1907. 67 Rudolf Kittel, Biblia Hebraica, Leipzig, J.C. Hinrichs, 1909. 68 Alfred Rahlfs, Robert Hanhart, Septuaginta, (Editio altera), Stuttgart, Deutsche Bibelgesellschaft, 2007. 69 J.A. Ziesler, The Meaning of Righteousness in Paul. A Linguistic and Theological Enquiry, în „Society for New Testament Studies Monograph Series”, vol. 20, Matthew Black (coord.), Cambridge, University Press, 1972, p. 18. 70 W.F. Lofthouse, The Righteousness of God, în „The Expository Times”, L, nr. 1, 1939, pp. 341-345. 71 Catalin Varga, Teologia și Exegeza episodului „Schimbarea la Față” (varianta lucanică). Ttfv l’xav/.r.iav tov dsov sau Anticiparea Eshatonului, în 48 Problema lui ovksti £y& KaT£pY&Zopai avTo... celelalte situații, iudeii îsi îndreptau deprecațiile spre YHWY - ultima bornă în materie de judecată72. Derivatele verbului 27p următoarele sunt(Hiph'il, Qal, Pi'el, Niph'al, Hithpa'el). Hiph'il este sinonimul lui Sfxaiouv, iar însemnătatea lui de bază este accentuarea nevinovăției, a dreptății; în ambele cazuri omul este declarat a fi drept din pricina faptelor sale (Iov 27, 5; Isaia 53, 11; Daniel 12, 3). Așadar, hiph'il reprezintă restaurarea comunității sau a relațiilor din perspectiva Legământului, îmbrăcând astfel o dimensiune etică. Qal se traduce prin „a fi drept” în logica civică sau juridică, sau în ambele sensuri. Pi'el numără cinci instanțe (Ieremia 3, 11; Iezechiel 16, 51. 52; Iov 32, 2. 32. 33) toate demonstrând existența reală a dreptății. Niph'al se regăsește doar în (Daniel 8, 14) însemnând fără îndoială acțiunea prin care se restabilește ordinea, acțiune întocmită de Dumnezeu Însuși. În cele din urmă hithpa'el (Facerea 44, 16) este sinonim cazului pi'el arătând împlinirea dreptății din perspective etice și juridice73. „Altarul Banatului”, XXIV, nr. 7-9, iulie-septembrie 2013, p. 84. 72 Henri Cazelles, A Propos de quelques textes difficiles relatifs a la justice de Dieu dans l'Ancien Testament, în „Revue Biblique”, nr. 2, 1951, p. 169. Ca Rege al poporului ales, YHWH este Cel care guvernează istoria, intervenind în momentele de cotitură (Iosua 1, 9; 2, 24; 3, 7; 6, 20 etc.) prin profeții și mesagerii Săi (Isaia 1, 18; 25, 6-7; 40, 4-5; Ieremia 6, 16-19; 15, 19; Iezechiel 33, 2-20; 37, 9; Maleahi 3,1). Ca Judecător (Psalmul 95, 10-13), YHWH inspiră scrierile vechiului legământ de responsabilitatea distribuirii unei dreptăți sociale echivalente cu patologia faptei. Vezi Leo G.Perdue, The Blackwell Companion to the Hebrew Bible, Oxford, Blackwell Publishers, 2001, p. 243; Aubrey Johnson, Sacral Kingship in Ancient Israel, Cardiff, University of Wales Press, 1967, pp. 6-7; Gerhard Von Rad, Old Testament Theology, vol.1, London, SCM Press Ltd, 1975, p. 372; Edmond Jacob, Theologie de L'Ancien Testament, Neuchatel, Paris, Delachaux&Niestle, 1955, pp. 75-82. 73 J.A. Ziesler, The Meaning of Righteousness in Paul..., pp. 18-21; R. Laird Harris, Gleason L. Archer, Bruce K. Waltke, Theological Wordbook of the Old Testament, Chicago, Moody Press, 1980, pp. 947-949; Martin H. Manser, Alister E. McGrath, J.I. Packer, Donald J. Wiseman, Zondervan Dictionary 49 Cătălin VARGA În concordanță cu verbele de mai sus intră și substantivul sedeq, sedăqah (dreptate, justețe) purtând în esență aceeași semnificație74. Prin urmare, conceptul de „dreptate” sau „îndreptare” în Vechiul Testament, este concentrat în termeni ca: obiecte, om și Dumnezeu; luând valoare hotărâtoare în iconomia faptelor noastre. Astfel că, omul îndreptat este acela care se supune legii (Levitic 19, 36)75, este acela care împlinește Legământul, pentru că noțiunea de conștiință, închinare, justiție, lege, relații sociale, naționalitate - toate se cuprind în acest concept76. În literatura greacă, Șlxaioț, JiKat'w^a erau folosite pentru a descrie noțiunea de dreptate, de dreaptă conduită, sau de dreaptă judecată77, iar adjectivul sublinia îndatoririle legale, sociale dar și religioase78. În filosofia lui Theognis, conceptul nu îmbracă doar o of Bible Themes, Grand Rapids, Michigan, Zondervan Publishing House, 1999 (nota 1270); James Swanson, A Dictionary of Biblical Language. Hebrew Old Testament, Logos Research Systems, second edition, 2001 (nota 9149-9151). 74 James Hardy Ropes, „Righteousness” and „The Righteousness of God” in the Old Testament and in St. Paul, în „Journal of Biblical Literature”, XXII, nr. 2, 1903, p. 215. 75 Norman H. Snaith, The Distinctive Ideas of the Old Testament, Philadelphia, The Westminster Press, 1946, p. 73; C.H. Dodd, The Bible and the Greeks, London, Hodder&Stoughton, 1954, pp. 44-45. 76 J.A. Ziesler, The Meaning of Righteousness in Paul..., p. 38-43. Lynonnett în schimb vine cu o contribuție importantă, arătând că dikaiosyne este o traducere a cuvântului ebraic „tsedaka” care înseamnă lucrarea lui Dumnezeu prin intermediul căreia se împlinește sau se statornicește mântuirea omului. Vezi Stanislao Lynonnett, La soteriologie paulienne, în „Introduction a la Bible II”, Bdbao, Desclee de Brouwer, p. 840. 77 Horst Balz, Gerhard Schneider, Exegetical Dictionary of the New Testament, vol. 1..., pp. 334-335. 78 James Hope Moulton, George Milligan, The Vocabulary of the Greek Testament. Illustrated from the Papyri and other Non-Literary Sources, London, Hodder and Stoughton Limited, 1914-1929, pp. 162-163; 50 Problema lui ovketi £y& KaT£pY&Zopai avco... dimensiune judiciară, ci comportamentul adecvat al unui cetățean în cadrul relațiilor interumane, fiindcă dreptatea cuprinde toate virtuțile79. În timpul lui Aristotel, dreptatea într-un sens restrâns și întru altul mai lărgit (împlinirea tuturor îndatoririlor sociale), se manifesta complementar, chiar dacă cu timpul a fost dominată de latura judiciară, critică; iar în „Republica” lui Platon, este descrisă pentru prima dată dreptatea, ca fiind o calitate a sufletului, în logica căreia, fiecare cetățean își aduce contribuția sa în edificarea unei societăți stabile80. Este cunoscut faptul că în centrul vieții sociale grecești (VIII - IV î. Hr.) exista ideea de direcție, cale, ceea ce este drept (Jt^n)81, în viața politică, etică și religioasă; atât pentru Hesiod, cât și pentru Solon, legea sau dreapta conduită nu este o invenție a omului la care ceilalți sunt forțați să adere, ci este de proveniență divină. Cu timpul, accentul se va muta de pe instanța de judecată divină ce pedepsește din exterior, pe forurile competente ale imanentului, precum observăm la Heraclit, statornicindu-se legea universală a cosmosului82. În teologia paulină, cu precădere epistola către Romani, ocurența termenului este una bogată: de 14 ori pentru noțiunea de verb, 7 pentru adjectiv, de 34 de ori întâlnim expresia Sixaiootfvn, de 2 ori Jixafw^ig, de 5 ori Jixafw^a, și o singură instanță pentru Hermann Cremers, Julius Kogel, Biblisch-Theologisches Worterbuch des Neutestamentlichen Griechisch, Stuttgart/Gotha, Verlag Friedrich Andreeas Perthes, 1923, pp. 296-303. 79 E. Harrison, Studies in Theognis together with a Text of the Poems, Cambridge, University Press, 1902, p. 7: evn de. Dikaiosu,nh sullh,bdhn pa/s - a-reth, -sti, pa/j de, t - a-nh.r a-gaqo,j, Ku,rne, di,kaioj ew,n. 80 J.A. Ziesler, The Meaning of Righteousness in Paul..., p. 49. 81 Frederick William Danker, A Greek-English Lexicon of the New Testament..., p. 250. 82 Gerhardt Kittel, Gerhardt Friedrich, Theological Dictionary of the New Testament, vol. 2, Grand Rapids, Michigan, William B. Eerdmans Publishing Company, 1964, p. 178-179. 51 Cătălin VARGA diKaioKpioiaț83. Conform Sfântului Pavel, prin moartea împreună cu Hristos (Romani 6, 6), omul este eliberat de legăturile cărnii, de lucrarea legii84, de păcat și moarte, ca mai apoi înviind cu Hristos, să dobândească îndreptarea, și salvarea cea promisă de lege celor împlinitori ai ei, pentru că toți cei care-au murit și au înviat întru Hristos, au primit Duhul Sfânt, iar cu ajutorul Lui vor putea împlini Legea (Romani 8, 4) - Hristos fiind Însuși împlinirea, țelul (tsXo;) Legii (Romans 10, 4)85. Așadar, trupul este chemat la asceză, pentru că scopul ei, spune Clement86, este să trezească în trupul morții noastre, trupul slavei, sau trupul învierii, ancorându-se în biruința pascală a lui Hristos, prin uciderea elementelor morții din noi, deschidem cale largă puterii Învierii lui Hristos, care poate să restaureze încă de aici trupurile noastre. Ca să se facă și mai bine înțeles, Pavel contrastează dreptatea legii cu cea dobândită prin credință, insistând asupra celei din urmă. Dreptatea dobândită prin lege, cea pe care mulți o jinduiesc - precum și el a urmărit-o în trecut, este însuși împlinirea prescriptelor 83 Informații preluate din softul biblic “Bible Works 9”. 84 Expresia spYa vogou a fost ținta multor dezbateri exegetice, mulți cercetători identificând aici identitatea etnică și superioritatea iudaică; alții au înțeles ansamblul lucrărilor necircumscrise imperativelor legii; alții au tradus genitivul locuțiunii sub forma unui construct substantival. Astfel că expresia ar cuprinde efectele activității nomosice în rândul omenirii începând cu primirea lor pe muntele Sinai, Sfântul Pavel utilizând această construcție în conexiune cu ideea de îndreptare. Vezi Paul L. Owen, The „Works of the Law” in Romans and Galatians: A New Defense of the Subjective Genitive, în „Journal of Biblical Literature”, CXXVI, nr. 3, 2007, pp. 553-554; Gerald F. Hawthorne, Ralph P. Martin, Daniel G. Reid, Dictionary of Paul and his Letters, Downers Grove, Illinois, InterVarsity Press, 1993, pp. 976-982. 85 Brice L. Martin, Christ and the Law in Paul, în „Supplements to Novum Testamentum”, vol. 62, Leiden, New York, Brill, 1989, pp. 127-128. 86 Olivier Clement, Trupul Morții și al Slavei. Scurtă introducere la o teopoetică a trupului, trad. de Eugenia Vlad, București, Editura Christiana, 1996, p. 31. 52 Problema lui ovkEti £y& Kac£pY&Zopai avco... mozaice, refacerea conexiunilor interumane (Romani 2, 6-11)87. Dreptatea moștenită prin credință, se află în interdependență cu Jertfa lui Hristos88, iar din punct de vedere existențial, aceasta oferă omului, cadrul necesar transfigurării lui după Arhetip (1 Corinteni 15, 20)89, iar pe de altă parte, diakaiosune vizează oamenii păcătoși care sunt restaurați, care sunt repuși în legătură cu Dumnezeu90. Dreptatea lui Dumnezeu este proclamată de Sfântul Pavel prin vestirea evangheliei (Dumnezeu Își face cunoscută mântuirea), ceea ce trimite la faptul că Sixaiootfvn Qsou în Romani, este acțiunea prin care Dumnezeu mântuiește poporul Său91. Dikaiosmi în logica paulină, punctează două planuri: dinspre Dumnezeu către om, apoi restaurarea se produce în intimitatea refacerii relației dintre Dumnezeu și om, Hristos fiind baza refacerii unității; iar nu în cele din urmă, mesajul restaurării este confirmat în teologia 87 Stephen Westerholm, The Righteousness of the Law and the Righteousness of Faith in Romans, în „Interpretation”, LVIII, nr. 3, july 2004, pp. 254-257. 88 Jarvis Williams, Violent Atonement in Romans: The Foundation of Paul's Soteriology, în „Journal of the Evangelical Theological Society”, LIII, nr. 3, september 2010, p. 584. 89 Profeția lui Iezechiel din 36, 10: nav oIkov lopani sic Tsloc (toată casa lui Israel, în totalitate), prin accentuarea acestui „în totalitate”, care se regăsește doar aici și în textul de la 20, 40, vine să innoculeze promisiunea mântuirii, a restaurării poporului lui Dumnezeu. Intensificarea acestei profeții poate fi considerată rezultatul genuin al celor din capitolul următor, intitulat simbolic „vedenia oaselor uscate, învierea morților”, așadar învierea tuturor morților lui Israel întru Învierea lui Hristos - promisiunea vieții celei noi. Ashley S. Crane, Israel's Restoration. A Textual Comparative Exploration of Ezekiel 36-39, în „Supplements to Vetus Testamentum”, vol. 122, Leiden, Boston, Brill, 2008, pp. 51-52. 90 Andries G. van Aarde, The Righteousness of God, begging for the poor and Paul's apostolic mission according to his Letter to the Romans, în „Theological Studies”, LXVIII, nr. 1, 2012, pp. 1-2. 91 T.L. Carter, Paul and the Power of Sin. Redefining „Beyond the Pale”, în „Society for New Testament Studies Monograph Series”, vol. 115, Cambridge, University Press, 2004, p. 138. 53 Cătălin VARGA crucii (5, 21) - aceasta fiind inima evangheliei92. Însă intervențiile majore ale lui Pavel în această epistolă, descriu sub forma unui nou gen literar, devastările pe care păcatul le-a adus în viața omului. Urmărind firul cronologic, amintește despre Adam ca fiind cel dintâi prin care păcatul intră în lume (5, 12-21), iar după ce păcatul a stabilit o bază operațională, devine o realitate înrobitoare (1, 18 - 2, 29)93. Pe lângă acestea, Pavel se adresează romanilor urmărind includerea atât a iudeilor cât și a neamurilor în prezentul eshatologic al poporului lui Dumnezeu94, sub auspiciile harului, departe de „faptele legii”, întru propovăduirea evangheliei lui Iisus Hristos Fiul lui Dumnezeu, Mântuitorul lumii (1, 3-4), apostolul având ca primă țintă misiunea printre neamuri (1, 5-6)95. Așadar legea este dreaptă și sfântă96, dar totuși omul rămâne păcătos, care să fie totuși explicația? Problema stă în faptul că atât timp cât omul se definește ca fiind autoreferențial în procesul mântuirii, ghidându-se doar după imperativele legii, acesta se vede înfrânt și nevoit să recunoască tristul adevăr din 7, 17. Mântuitorul ne spune că, despărțiți de El nu putem face nimic (Ioan 15, 4), tocmai aceasta accentuează Pavel în capitolul următor, importanța împlinirii promisiunii „Mângâietorului” (Ioan 16, 7-11). 92 James D.G. Dunn, The Theology of Paul the Apostle..., pp. 228-229. 93 Beverly Roberts Gaventa, The Cosmic Power of Sin in Paul's Letter to the Romans, în „Interpretation”, LVIII, nr. 3, july 2004, p. 232. 94 Albert Schweitzer, Die Mystik des Apostels Paulus, Tubingen, Verlag von J.C.B. Mohr, 1930, pp. 54-57. 95 Gordon D. Fee, Pauline Christology. An Exegetical-Theological Study, Peabody, Massachusetts, Hendrickson Publishers, 2007, p. 237. 96 Brendan Byrne, The Problem of Nomos and the Relationship with Judaism in Romans, în „The Catholic Biblical Quarterly”, LXII, nr. 2, april 2000, p. 295. 54 Problema lui ovkEti £y& Kac£pY&Zopai avco... 4. Dimensiunea teologică și corectivul oferit - viața întru Duhul Fragmentarea textului revelat pe capitole și versete, iar mai apoi intercalarea titlurilor însoțite de scurte rezumate, spunea Pr. I. Chirilă, generează o istoricizare excesivă, ceea ce ține de caracterul imanent al textului, mutându-se accentul pe autorul secundar97. Tocmai de aceea, pentru a sublinia organicitatea revelației, și pentru a merge pe firul mântuirii ce se dobândește fără concursul legii, ci prin credință în Hristos și prin harul Duhului Sfânt98, vom urmări dezbaterea paulină în contextul ei. Așadar, în prezentarea cazului său, Sfântul Apostol arată că întreaga lume este vinovată în fața lui Dumnezeu neputându-se elibera de această vină doar prin efortul respectării preceptelor mozaice, țintind mai departe către singura cale oferită de Dumnezeu, prin har și prin credință (Efeseni 2, 8-9) dar și prin faptele credinței (Efeseni 2, 10), folosindu-se de exemplul lui Avraam din cap. 499. În continuare, Sfântul Pavel prezintă roadele îndreptării prin credință (5, 1-11)100 apelând la antiteza Adam (arhetipul omenirii supusă păcatului) 97 „Acest artificiu formal, împărțirea în capitole și versete, are indubitabil o valoare pozitivă, dar el creează baza logistică pentru fragmentarea unității multora dintre pericopele care numai în unitatea lor transmit ceva de factură dinamică. Se produce o focusare excesivă pe un verset în detrimentul întregului, multe ediții scripturistice introduc chiar boldări de text pentru a conduce atenția lectorului spre aceste puncte culminante ale exprimărilor literare și nu revelate”; Ioan Chirilă, Sfânta Scriptură - Cuvântul cuvintelor, Cluj-Napoca, Editura Renașterea, 2010, pp. 172-173. 98 Ioan Vasile Botiza, Introducere în studiul Sfintei Scripturi, Târgu-Lăpuș, Galaxia Gutenberg, 2005, p. 655. 99 Warren W. Wiersbe, The Wiersbe Bible Commentary: New Testament, Ontario, David C. Cook Distribution, 2007, pp. 419-420. 100 Pavel uzează termenul SiKaiog (dreptate) pentru a sublinia efectele soteriologice aduse de Jertfa de pe Cruce - o dreptate înțeleasă în ideea restaurării și reîntregirii omului în Hristos, și nu ca o satisfacție adusă Tatălui, 55 Cătălin VARGA / Hristos (căpetenia omenirii aflată sub har)101. Odată introdusă această antiteză a vieții și a morții, concluzia evidentă este aceasta: păcatul nu trebuie să mai domnească în trupurile noastre, mădularele fiind arme ale dreptății în slujba lui Hristos, roabe ale faptelor bune spre sfințire (6, 12-19). Pe iudeul încă nebotezat, sclav intransigenței nomosice, cel ce constată cu părere de rău că „nu mai lucrez eu aceasta, ci păcatul care locuiește în mine” (7, 17), nu-L mai poate mântui de trupul acesta supus morții, decât Iisus Hristos; tocmai de aceea, nu mai este acum102 nici o osândă pentru cei ce sunt ai lui Hristos, fiindcă legea Duhului și a harului (conceptul de euxapiorw împrumutat din circuitul elenistic, pentru creștinismul timpuriu se regăsea destul de rar, acesta cristalizându-se doar cu timpul) i-a eliberat de legea păcatului și a morții (8, 1-2)103. Mai mult decât atât, Sfântul Pavel, îi cum pretind teologii protestanți. Charles Bigg, A Critical and Exegetical Commentary on the Epistles of St. Peter and St. Jude, în „International Critical Commentary”, Edinburgh, T&T. Clark Limited, 1901, pp. 233-234. (A se vedea și nota 33). 101 John Muddiman, John Barton, The Oxford Bible Commentary. The Pauline Epistles, Oxford, University Press, 2010, pp. 71-72. 102 Adverbul de timp vvv este folosit în scrierile Noului Testament pentru a puncta de regulă două dimensiuni: prima este o marcă temporală focusată pe momentul de față sau pe prezentul imediat, însoțit fiind, fie de prezentul perfect (Ioan 8, 52; 16, 32), fie la aorist de obicei în contrast cu trecutul acțiunii (Ioan 13, 31; Romani 11, 31), fie la imperativ (Matei 27, 42; Marcu 15, 32), fie de articole definite în legătură strânsă cu alte particule: aiia (Luca 22, 36) respectiv apa, precum este în cazul nostru. Cea de-a doua dimensiune este tot o marcă temporală, care nu mai urmărește neapărat prezentul de față, ci acțiunea ce rezultă de aici, fie cu articol: Ta vuv (Fapte 4, 29), fie fără (1 Corinteni 12, 18). Frederick William Danker, A Greek-English Lexicon of the New Testament..., (nota 5151). Așadar, din momentul acesta, vuv va sublinia în gândirea teologică paulină, momentul unirii cu Hristos, lepădarea de omul trupesc, urmată de reconfigurarea omului lăuntric, prin urmare, concluzia logică a imperativului din 6, 19. 103 Henning Paulsen, Uberlieferung und Auslegung in Romer 8, în 56 Problema lui ovksti £y& KaT£pY&Zop■al avri... îndeamnă pe credincioșii săi, să ucidă faptele trupului, fiindcă numai astfel vor trăi (8, 13)104. Prin urmare, tranziția de la legea trupului la legea Duhului o face renașterea baptismală, cel botezat este încorporat în trupul lui Hristos, care este Biserica (Efeseni 1, 22-23) unde prin harul și lucrarea Sfântului Duh, se poate dezbrăca de lutul ce-l apasă. Tocmai de aceea, botezul trebuie privit ca o naștere din nou, eveniment prin care, în gândirea Sfântului Ioan Teologul, creștinul devine copil al lui Dumnezeu, cunoscându-L pe El (1 Ioan 2, 29; 3, 1) eliberat fiind de legăturile cărnii, prin Iisus Hristos105. Nașterea „din apă și din duh” (Ioan 3, 3. 5)106 este o condiție pasiv viitoare fără de care nimeni nu va moșteni Împărăția Cerurilor, dacă nu vom primi pe Duhul Sfânt prin botezul renașterii, nu vom putea să-L cunoaștem pe Hristos cu adevărat107, iar păcatul va locui în continuare în noi. Hristos vorbește despre nașterea de sus în dialogul Său cu Nicodim pentru a-L înfățișa pe Duhul ca fiind mai presus de toate, pentru că transformarea noastră nu prin apă se produce ci prin Duhul108, prin El devenim noi părtași „Wissenschaftliche Monographien zum Alten und Neuen Testament”, band 43, Dusseldorf, Neukirchener Verlag, 1974, p. 39. 104 Sfântul Marcu Ascetul, Răspuns acelora care se îndoiesc despre dumnezeiescul botez, în „Filocalia”, vol. I, București, Editura Humanitas, 2004, p. 262: „... fără harul lui Hristos dat prin botez e cu neputință să fie biruit păcatul”. 105 Judith M. Lieu, The Theology of the Johannine Epistles, Cambridge, University Press, 1991, pp. 117-118. 106 Adverbul avoOsv („naștere din nou”, „renaștere”) este comentat în exegeza biblică din două perspective: primul înțeles este perspectiva temporală fiind întărită de folosirea lui i)6iop din v. 5 dar și de folosirea verbului avaysvvaro în literatura patristică; iar cel de al doilea înțeles este perspectiva spațială („de sus”). A se vedea Răzvan Perșa, Omul subiect pasiv în renașterea baptismală. O perspectivă Ioaneică, în „Studii Teologice”, LXVI, nr. 1, 2011, p. 221. 107 Sfântul Ioan Gură de Aur, Comentariu la Evanghelia de la Ioan, Satu Mare, Editura Mănăstirii „Portărița”, 2005, p. 121. 108 Origen, Commentaria in Evangelium Joannis, P.G. vol. 14, col. 275B. 57 Cătălin VARGA la firea cea dumnezeiască, făcând pururea să rodească în noi Chipul Arhetipului109. Tot aici trebuie subliniate două aspecte cu privire la acțiunea lui Dumnezeu în cadrul renașterii baptismale: nașterea din apă (e£ vdaToț) ca expresie vie a elementului sacramental, și nașterea din Duhul Sfânt (x.a\ nvsu^aTog) Cel Care conduce subiectul către pnevmatizarea lui, sub auspiciile harului110. Deoarece structura omului este dihotomică (trup și suflet), întocmai va fi și renașterea lui, punctând ambele dimensiuni111. Conform autorilor Noului Testament, realitatea renașterii din Dumnezeu, nu este doar baptismală, ci ea se produce și prin Cuvânt (o XoYog)112 după cum vedem în textele din Ioan 15, 3; Romani 1, 16;113 1 Corinteni 4, 15;114 15, 1-2; Efeseni 1, 13; 1 Tesaloniceni 2, 109 Sfântul Chiril al Alexandriei, Expositio sive Commentarius in Joannis Evangelium, P.G. vol. 73, col. 147C-147D. 110 Francis Martin, Le bapteme dans l'Esprit. Tradition du Nouveau Testament et vie de l'Eglise, în „Nouvelle Revue Theologique”, CVI, nr. 1, 1984, p. 38; James D.G. Dunn, Baptism in the Holy Spirit, Philadelphia, The Westminster Press, 1970, p. 184: „... eternal life comes through the Spirit given by the Son of Man in his exaltation”. 111 Sfântul Teofilact al Bulgariei, Comentariu la Evanghelia de la Ioan, Oradea, Editura Pelerinul Român, 1998, pp. 73-74. 112 Cuvântul trebuie înțeles aici drept puterea lui Dumnezeu care ne curățește de patimile noastre (Ioan 15, 3), el este puterea de creație, de reconfigurare a omului nostru lăuntric, el nu comunică doar idei, ci și realități spirituale transfiguratoare. Vezi Alexander Schmemann, Din Apă și din Duh, București, Editura Sofia, 2009, pp. 37-38. 113 Otto Kuss, Carta a los Romanos, în „Biblioteca Herder. Seccion de Sagrada Escritura”, vol. 97, Barcelona, Editorial Herder, 1976, p. 39: „Sfântul Pavel nu se rușinează de Evanghelie... ea este forța decisivă prin care suntem salvați de Dumnezeu, El fiind singurul care în mizeria lumii acesteia, mai poate oferi ajutor... În definitiv, Evanghelia are un mesaj pentru întreaga lume, în care ni se anunță intervenția mântuitoare a lui Dumnezeu prin Iisus Hristos”. 114 Sfântul Ioan Gură de Aur insistă în comentariul său pe puterea Cuvântului 58 Problema lui ovkEti £y& Kac£pY&Zopai avco... 13; 1 Timotei 4, 5; Iacov 1, 18. 21;115 1 Petru 1, 3. 23116. Nașterea lui Dumnezeu în procesul convertirii corintenilor, și pe acest SYSwnoa (de la rădăcina gennăo care înseamnă „a fi născut”, „a da naștere”, „a dovedi paternitatea”) care arată clar eforturile predicării Evangheliei de către Sfântul Pavel în nădejdea nașterii corintenilor întru Hristos. Vezi Saint Chrysostom, Homilies on First and Second Corinthians, în „Nicene and Post-Nicene Fathers”, vol. XII, Philip Schaff (coord.), Edinburgh, T&T Clark, 1889, p. 74. 115 Scot McKnight pe baza v. 18 vorbește despre o triplă acțiune a lui Dumnezeu: mai întâi este voia lui Dumnezeu cu privire la regenerarea noastră (18a), apoi ni se prezintă mijloacele acestei renașteri (18b), pentru ca în final, să ni se propună ținta ei (18c). Cu privire la cea de-a doua acțiune, autorul este pe bună dreptate înclinat să creadă că Sfântul Iacob prin folosirea genitivului aletheias are în vedere mesajul Evangheliei și rolul acestuia în iconomia mântuirii comunității. Vezi Scot McKnight, The Letter of James, în „The New International Commentary on the New Testament”, Ned B. Stonehouse, F.F. Bruce, Gordon D. Fee (coord.), Grand Rapids, Michigan, William B. Eerdmans Publishing Company, 2011, pp. 129-132. 116 Pr. Adrian Murg într-un studiu concentrat pe cultul vieții creștine primare, făcând referire la acest text spunea: „În 1 Petru accentul cade pe caracterul sigur al moștenirii, pe când în Tit este subliniată actualitatea mântuirii. În Tit ideile baptismale sunt evidente, pe când în 1 Petru ele sunt doar implicite, deoarece formula ho anagennesas nu indică neapărat Botezul, ci poate viza înnoirea spirituală prin Cuvântul lui Dumnezeu”; vezi Adrian Murg, Cult și viață creștină după întâia Epistolă sobornicească a Sfântului Apostol Petru, în „Teologia”, XIV, nr. 2, mai-august 2010, p. 116; Philip L. Tite, The Compositional Function of the Petrine Prescript: A Look at 1 Peter 1; 1-3, în „Journal of the Evangelical Theological Society”, XXXIX, nr. 1, march 1996, p. 52. Hammer, pe baza unei investigații lingvistice a termenului anagennăo susține că la sfârșitul sec. I, acesta deținea o turnură ciclică: recurența a ceva ce a existat anterior și care s-a volatilizat, dar acum s-a reîntors - iar această întoarcere a sa este sinonimă cu renașterea sa. Vezi Keir E. Hammer, Disambiguating Rebirth: A Socio-Rhetorical Exploration of Rebirth Language in 1 Peter, (A Thesis submitted in conformity with the requirements for the degree of Doctor of Philosophy), Centre for the Study of Religion University of Toronto, 2011, p. 148. 59 Cătălin VARGA de sus fiind o taină, ea se realizează atât prin sacramentul Botezului cât și prin Cuvântul Evangheliei117. Botezul fiind o realitate epifanică, creștinul se unește cu Hristos prin participarea la moartea și învierea Acestuia (prin imersiune de trei ori în apa sfințită și prin ridicarea din apă), cuprinzându-L pentru prima dată pe cel ce se botează, în Trupul Său euharistic118. Sfântul Marcu Ascetul, în lucrarea sa: „Răspuns acelora care se îndoiesc despre dumnezeiescul Botez”, despre care am mai amintit în paginile de mai sus, afirma în primul rând că Botezul este desăvârșit, partea care ne vizează pe noi fiind tocmai silința de a trăi „potrivit cu Botezul”, liberi fiind prin Botez putem alege desăvârșirea noastră, dovadă clară a harului primit119. Continuând pe 117 Sfântul Ioan Gură de Aur accentuează rolul complementar al celor două mari evenimente, amintind însă că taina Botezului o pot săvârși toți cei care primesc preoția, fiindcă aceasta nu pricinuiește o osteneală prea mare; în schimb, a binevesti Evanghelia cere multă înțelepciune, și osteneală, și trudă, și muncă asiduuă, a binevesti este locul unuia sau al câtorva; Sfântul Ioan Hrisostom, Comentariile sau Tâlcuirea Epistolei întâi către Corintheni, trad. de Constantin Făgețan, București, Editura Sofia, 2005, pp. 26-27. Vezi și Liviu Galaction Munteanu, „Cuvânt înainte”, în vol. Predici la toate duminicile de peste an, Cluj, Tipografia Episcopiei Ortodoxe Române, 1938, pp. 5-6. 118 Oscar Cullmann, Baptism in the New Testament, în „Studies in Biblical Theology”, vol. 1, London, SCM Press, 1956, p. 15; Dumitru Stăniloae, Teologia Dogmatică Ortodoxă, vol. 3, București, E.I.B.M.B.O.R., 1997, p. 28: „A trebuit să se scufunde Fiul în natura omenească și prin ea în apă, pentru ca noi scufundându-ne în apă, să ne scufundăm, în viața Lui dumnezeiască, sau în Duhul Lui Cel Sfânt”. 119 Sfântul Marcu Ascetul, Răspuns acelora care se îndoiesc despre dumnezeiescul botez..., pp. 269-270: „Că harul este în noi de la Botez, învățându-ne tot adevărul după cuvântul Domnului (Ioan 16, 13), poți să cunoști din Scriptură și chiar din efectele ce le simțim... Dar aceste mărturii nu le aducem ca să spunem că tot omul care a fost botezat și a primit harul rămâne după aceea neschimbabil și nu mai are trebuință de pocăință. Ci prin ele arătăm că chiar de la Botez, după darul lui Hristos, ni s-a dăruit harul 60 Problema lui ovkEti £y& Kac£pY&Zopai avco... această linie, atât Pr. Iosif Trifa120, inspirat fiind de scrierile Sfântului Atanasie cel Mare121, cât și Pr. Ilarion Felea122, înțeleg mântuirea omului desfășurată pe filonul a trei nașteri: prima este nașterea din părinți, următoarea este „din apă și din Duh” în taina sfântului Botez, iar ultima este renașterea (Galateni 4: 19) în cadrul tainei pocăinței (a spovedaniei) prin aportul Cuvântului Evangheliei, care nu face altceva decât să continue lucrarea soteriologică începută la Botez, înnoind și statornicind totodată Chipul lui Hristos în creștinul botezat. desăvârșit al lui Dumnezeu spre împlinirea tuturor poruncilor, dar că pe urmă tot cel ce l-a primit în chip tainic, dar nu împlinește poruncile, pe măsura neîmplinirii e luat în stăpânire de păcat, care nu e al lui Adam, ci al celui care a nesocotit poruncile, întrucât luând puterea lucrării, nu săvârșește lucrul”. 120 Iosif Trifa, Dumnezeu - Duhul Sfânt, Sibiu, Editura „Oastea Domnului”, 2007, p. 66: „Taina Botezului este altoirea cea duhovnicească a omului. Botezul taie, omoară omul cel vechi și îl altoiește pe cel nou. Însă cine nu-și îngrijește mai departe sufletul și viața poate pierde această altoire. Păcatele sunt vlăstarele cele vechi care cresc pe dedesubt din tulpina cea veche, din omul cel vechi. Și dacă nu se curăță aceste vlăstare, ele înăbușă pe omul cel nou, pe omul cel duhovnicesc. Îi iau puterea, îi iau viața. Omul cel vechi biruie iar pe cel nou. Pomul vieții lui dă iar poamele sălbatice, lumești (Galateni 5, 20). Aici este lucrarea nașterii din nou. Ea curăță cârceile, ea curăță vlăstarele cele vechi, pentru ca altoiul să se poată dezvolta, să poată crește și să poată da roadele Duhului Sfânt (Galateni 5, 20)”. 121 Athanasius, On the Incarnation of the Word, în „The Nicene and Post-Nicene Fathers Second Series”, vol. IV, Philip Schaff (coord.), Edinburgh, T&T Clark, 1891, pp. 43-44: „Când El le-a spus iudeilor: Dacă cineva nu va fi născut din nou, nu S-a referit, așa cum au crezut ei, la nașterea dintr-o femeie, ci la sufletul creat și născut din nou după imaginea lui Dumnezeu”. 122 Ilarion V. Felea, Spre Tabor, vol. 4, Piatra Neamț, Editura Crigarux, 2010, p. 43: „Privit în lumina Evangheliei, omul are trei nașteri; întâia: nașterea cu trupul din sânul părintesc a mamei; a doua: nașterea din nou cu sufletul din apă și din Duh, în taina sfântului Botez, și a treia: nașterea sau renașterea în taina pocăinței, care este înnoirea continuă a Botezului, înnoirea Chipului lui Hristos în creștinul botezat”. 61 Cătălin VARGA Iar aceasta nu este altceva decât un al doilea botez amintește Sfântul Simeon Noul Teolog123. Pr. Mihoc, după ce demonstrează că cel botezat este născut din nou, spune că totodată el trebuie să-și lucreze nașterea de sus, ca pe o poruncă de îndeplinit, aceasta deoarece harul primit la Botez cere și lucrarea noastră124. Tocmai păcatele săvârșite de după Botez, obligă existența evenimentului nașterii din nou125 în viața creștinului. 123 În experiența duhovnicească a Sfântului Simeon, lacrimile pocăinței, prelinse atunci când creștinul își deschide ochii minții privind în jurul lui cum nu a mai privit niciodată, sunt semnul celui de-al doilea Botez - precum îl anticipează Hristos în dialogul cu Nicodim (Ioan 3: 5.7), spunând „de sus” dând să se înțeleagă nașterea din Duh. A se vedea Sfântul Simeon Noul Teolog, Cele 225 de capete teologice și practice, în „Filocalia VI”, trad. de Dumitru Stăniloae, București, E.I.B.M.B.O.R., 1977, p. 27: „Primul Botez are apa care preînchipuiește lacrimile, are mirul ungerii care e semnul premergător al mirului spiritual al Duhului, iar al doilea botez nu mai este chip al adevărului, ci este însuși adevărul”. 124 Vasile Mihoc, Nașterea de Sus, Sibiu, Editura „Oastea Domnului”, 1996, pp. 16-17. 50: „... ci de apăsul pe un aspect al învățăturii ortodoxe neglijat de mulți în practică, de un accent cum nu se poate mai necesar în contextul unei lumi care-și zice creștină, dar care trăiește în vrăjmășie cu Dumnezeu, de o insistentă pe o renaștere absolut necesară pentru trăirea Evangheliei, pentru creșterea și întărirea neîncetată în darul lui Dumnezeu, însă un dar pe care l-au primit deja cei cărora li se adresează mesajul”. 125 Ibidem, p. 59: „Astfel, Botezul este naștere din nou. Cel botezat este făcut om nou. Păcatele de după Botez fac însă necesară o nouă naștere din nou, sau o renaștere din nou. Acest ultim termen îl va folosi adeseori Pr. Iosif Trifa, învățând astfel, pe de o parte, că Botezul este naștere din nou (prima naștere duhovnicească), dar că, pe de altă parte, datorită căderilor în păcat de după Botez, mai există încă o naștere, aceea a întoarcerii omului la statutul pe care l-a primit prin Botez... Renașterea din nou se petrece atunci când inima omului păcătos este străpunsă de chemarea Evangheliei și de harul Sfântului Duh și el o rupe cu păcatul angajându-se conștient și voluntar în a se sili să trăiască potrivit chemării sale de om botezat”. 62 Problema lui ovksti £y& KaT£pY&Zop■al avri... Suntem îndreptățiți astfel, în asentimentul Sfântului Grigorie de Nyssa126, să spunem că „nașterea părții bărbătești, a celei tari și încordate spre virtute” trebuie să se petreacă cu omul nostru lăuntric, ca dovadă a liberei noastre hotărâri. Pentru că voința noastră este o cerință esențială pentru lucrarea mântuirii, fără de care Dumnezeu nu face nimic, amintește Sfântul Macarie Egipteanul127. Contextualizând problema lui ouketi ego katergazomai auto este evident faptul că pentru un om care a fost botezat, dar care nu și-a dezvoltat curăția primită la Botez, devenind mai rău decât cel nebotezat, este imperios necesară o transformare, o renaștere, o revenire, fără de care greu se va mântui (1 Corinteni 3: 15). Pentru că omul care L-a întâlnit pe Hristos - Cel logosic și Cel euharistic, înțelege că Sfintele Taine ale Bisericii, 126 Sfântul Grigorie de Nyssa, Despre viața luiMoise sau despre desăvârșirea prin virtute, trad. de Dumitru Stăniloae, Ioan Buga, în Părinți și Scriitori Bisericești 29, București, E.I.B.M.B.O.R., 1982, p. 39: „Așadar... cuvântul ne învață că cine vrea să pună începutul vieții întru virtute să se nască spre supărarea tiranului, adică în chipul acestei nașteri, în care însăși hotărârea noastră ne este moașă... Și ține de hotărârea noastră liberă să se nască acest făt bărbătesc și virtuos...”. Pr. Stăniloae comentând printr-o notă de subsol această nouă dimensiune a renașterii, face analogia dintre nașterea noastră cu voie (întărită de harul Sfântului Duh întru înaintarea în virtute și tărie spirituală), și cea fără voie (adică nașterea noastră din trupul supus păcatului în care a căzut); o copie fidelă a teologiei divizării lui antropos după modelul paulin, despre care am discutat pe larg, o găsim mult mai explicit în vol. III al Dogmaticii Ortodoxe, 1997, p. 19, unde se afirmă următoarele: „Pentru ca Hristos să-Și îndrepte prin Taine acțiunea Sa către fiecare persoană, e necesar ca aceasta să manifeste printr-un act propriu voința de a accepta o relație personală decisivă cu Hristos, Care e disponibil cu iubirea sau cu harul Său mântuitor pentru toți”. 127 Sfântul Macarie Egipteanul, Homiliae Spirituales, P.G. vol. 34, col. 130A: „El a poruncit ca prim lucru cunoașterea (lui Dumnezeu), omul cunoscând, va iubi, și astfel se va îndruma spre împlinirea voii Sale. Pentru că mintea cu răbdare săvârșește o lucrare, iar aceasta se petrece prin harul Domnului, care se oferă celui ce vrea să asculte întru credință”. 63 Cătălin VARGA alături de asceză, nu sunt simple datorii, ci canale harice. Cel născut de sus, cel care și-a înnoit viața întru Duhul Sfânt, participă la trupul mistic al lui Hristos, care este Biserica128, îndemnat de Cuvântul cel viu (născător de viață nouă), să își statornicească această lucrare a mântuirii (Filipeni 2: 12. 15-16). În contextul acesta l-aș interpreta pe Sfântul Vasile cel Mare care vorbește despre o „naștere din nou după asemănare”129, conform modelului morții și învierii noastre împreună cu Hristos, care se petrece la Botez, dar care se prelungește în toată viața noastră, renașterea noastră consumându-se în spațiul acesta anastasic al nevoinței dobândirii Asemănării cu Hristos. Concluzia noastră cu privire la acest aspect este rezolută: Hristos ne-a izbăvit de „trupul morții acesteia” (Romani 7: 24-25) prin baia nașterii din nou (Tit 3: 5) petrecută la Botez, însă datorită nevegherii noastre, și a neglijării harului primit, datorită coabitării cu omul cel vechi alături de faptele sale rușinoase (Coloseni 3: 9), se impune așadar o metanoia, care în lumina Cuvântului Evangheliei -fiind puterea mântuirii lui Hristos, și Hristos Însuși rămas cu noi prin intermediul cuvintelor130, ne îndeamnă să punem început bun mântuirii noastre, care acum este mai aproape de noi ca oricând (Romani 13: 11). Renașterea noastră trebuie înțeleasă ca fiind un proces îndelungat (Filipeni 3: 12-14)131, o luptă continuă cu păcatul, fiindcă acela care 128 Panayotis Nellas, Ortodoxia - divino-umanism în acțiune, Sibiu, Editura Deisis, 2013, pp. 95. 106. 129 Sfântul Vasile cel Mare, Omilii Inedite. Două Cuvinte despre Botez, trad. de Lavrentie Carp, Iași, Editura Doxologia, 2012, pp. 177. 191: „Știm și suntem încredințați că, precum cel născut după trup din cineva este la fel cu cel din care s-a născut, așa și noi neapărat suntem duh, fiind născuți din Duh; dar duh nu după slava cea mare și necuprinsă pentru mintea omenească a Sfântului Duh, ci după cea prin împărțirea la fiecare a harismelor lui Dumnezeu, prin Hristosul Lui, prin lucrarea tuturor acestora”. 130 Dumitru Stăniloae, Spiritualitate și Comuniune în Liturghia Ortodoxă, Craiova, Editura Mitropoliei Olteniei, 1986, p. 382. 131 Cu privire la v. 12b, manuscrisul P46 interpolează între ^§n („sau ca 64 Problema lui ovkEci £y& Kac£pY&Zopai avco... așa se socotește pe sine, ca fiind încă departe de desăvârșire, nu va înceta niciodată din alergarea, din lupta sa132, înălțând cu demnitate strigătul chinuit de durere al renașterii sale (Galateni 4: 19). Concluzii Precum am amintit încă de la început, cercetarea de față se vrea a fi un umil tribut memoriei marelui profesor de Noul Testament, Grigorie T. Marcu. Ținând cont, în primul rând de cercetarea dânsului acum”) și TSTsistogai („am ajuns desăvârșit”) construcția SsSiKaiogai n n§n („sau că am fost îndreptățit”), oferind tradiția textuală lărgită: „Nu că am și obținut aceasta, sau că am fost îndreptățit, sau că am ajuns desăvârșit...”. Atât Codex Sinaiticus cât și Vaticanus oferă varianta textuală restrânsă, adică fără intercalarea lui SsSiKaiogai n n$n. Se naște acum întrebarea: Care dintre acești martori ai Noului Testament respectă originalul? Răspunsul este greu de oferit, cu toate că dispunem de cele mai moderne tehnici ale criticii textuale, credem însă că varianta corectă ar fi cea fără adaos, așa cum este redată ea și de edițiile critice NA27; UBS4; BYZ, deoarece în teologia paulină îndreptarea întru Hristos este sinonimă cu desăvârșirea ipostasului uman. Tocmai de aceea, prezența lui dedikaiomai în imediata apropiere a lui teteleiomai este un artificiu superfluu, ce nu-l caracterizează pe marele apostol. Pentru investigații suplimentare vezi Philip W.Comfort, David P. Barrett, The Text of the Earliest New Testament Greek Manuscripts, Wheaton, Illinois, Tyndale House Publishers, 2001, p. 325; Constantinus Tischendorf, Novum Testamentum Graece et Latine, Parisiis, Editore Ambrosio Firmin Didot, 1898, p. 319; Brooke Foss Westcott, Fenton John Anthony Hort, The New Testament in the Original Greek, New York, Harper&Brothers, 1881, pp. 330-342; John Reumann, Philippians, în „The Anchor Bible”, vol. 33B, New Haven and London, Yale University Press, 2008, p. 534; Bruce M. Metzger, Bart D. Ehrman, The Text of the New Testament. Its Transmission, Coruption, and Restoration, 4th edition, Oxford, University Press, 2005, pp. 305-316. 132 Sfântul Ioan Gură de Aur, Omilii la Epistola către Filipeni a Sfântului Apostol Pavel, Editura Icos, 1998, p. 100. 65 Cătălin VARGA cu privire la problema lui ego din Romani 7, am încercat pe lângă aceasta să optimizez perspectiva, aducând în discuție și direcțiile ultimelor cercetări contemporane în materie de subiect. Una dintre principalele mele preocupări a fost să decantez nuanțele originale ale textului, fiindcă într-o oarecare măsură ele s-au eludat datorită tradiției traducerilor românești care în marea lor majoritate au omis dimensiunea temporală a adverbului ouketi. Apoi mi-am concentrat atenția asupra tuturor perspectivelor exegetice ale lui ego, asupra modului în care exegeții moderni tratează această problemă, însă păstrând filonul interpretativ al Pr. Marcu, care și el la rândul lui păstrează linia patristică, și anume: acest ego nu poate fi altul decât omul în general sau iudeul încă nebotezat, pus în fața exigențelor nomosice, cel care-și recunoaște incapacitatea sa de a le împlini literă cu literă, înțelegând că singura lui salvare este Hristos (vv. 24-25). Pe finalul cercetării am insistat asupra perspectivei duhovnicești pe care Sfântul Pavel o prezintă în capitolul imediat următor, numit de către specialiști: „viața întru Duhul”, însă subliniind îndemnul paulin din 12: 1-2, arătând că aceea „schimbare a minții” despre care vorbește Sfântul Pavel aici, nu poate fi alta decât sincera noastră pocăință (metanoia), schimbarea definitivă a vieții noastre lumești întru una duhovnicească, augmentată în Duhul. 66 PROBLEMA SFINTEI EUHARISTII ÎN BISERICA DIN CORINT Cătălin Varga Contextul istoric Corintul (Korinthos) este unul dintre cele mai importante orașe ale Greciei antice, săpăturile arheologice identificând pe ruinele lui, urme de așezăminte omenești încă din perioada neolitică și miceniană (atunci denumirea sa era de Ephyra)1, devenind mai apoi centrul ligii aheene și mare centru comercial2. Faima orașului atrage după sine emigranți din toate părțile Imperiului Roman, astfel că, în timpul prezenței Sfântului Apostol Pavel la Corint, aici se găsea o populație pestriță: cetățeni romani, băștinași greci și emigranți din toate părțile3. Aflat mai apoi la Efes (1 Corinteni 16: 8), motivat și de „cei ai Chloiei”4 (uno tov XXonc; - 1: 11), care-l anunțase pe apostol despre problemele apărute în Biserică, scrie această epistolă5 undeva între anii 54-576 1 Constantin Preda, Enciclopedia Arheologiei și a Istoriei vechi a României, vol. I, Editura Enciclopedică, București, 1994, p. 353. Studiile arheologice au confirmat importanța comercială a drumului pavat numit diolkos construit aprox. în 625-585 î.Hr. și care traversa istmul prin cel mai îngust punct pe o lungime de 6 kilometri. A se vedea Anthony C.Thiselton, „The First Epistle to the Corinthians. A Commentary on the Greek Text”, coll. The New International Greek Testament Commentary, (I.Howard Marshall, W.Ward Gasque, eds.), William B.Eerdmans Publishing Company, Grand Rapids, Michigan, 2000, p. 1. 2 Ioan Mircea, Dicționar al Noului Testament, Editura Institutului Biblic și de Misiune al Bisericii Ortodoxe Române, București, 1995, p. 105. 3 David E.Garland, 1 Corinthians, Baker Book House Co., Grand Rapids, Michigan, 2003, p. 3. 4 Chloe era o femeie bogată, care deținea și sclavi, însă de unde era de proveniență, unde locuia, dacă era creștină sau nu, din păcate nu putem ști cu siguranță. Cert este că-n casa ei, Sfântul Pavel convertise la creștinism pe câțiva dintre cei care acum vin să-l înștiințeze despre scandalurile (spig) și dezbinările (oxfopa) survenite în urma plecării lui. Vezi Gordon D.Fee, „The First Epistle to the Corinthians”, coll. The New International Commentary on the New Testament, (F.F. Bruce, ed.), William B. Eerdmans Publishing Company, Grand Rapids, Michigan, 1987, p. 54. 5 Dacă paternitatea unor cărți ale Noului Testament, este lăsată sub semnul îndoielii de către scepticismul criticii textuale, numindu-le pseudoepigrafe, epistola 1 Corinteni este autentică în cel mai adevărat sens paulin al cuvântului, mărturie însoțită și de unele ecouri patristice (Sf. Clement Romanul, Sf. Policarp al Smirnei, Sf. Ignatie Teoforul, Sf. Ioan Gură de Aur, etc.). A se vedea Heiko Krimmer, Epistolele către corinteni, trad. de Dorina Schinteie, Editura Lumina Lumii, Sibiu, 2007, p. 9; Vasile Gheorghiu, Introducere în Sfintele Cărți ale Testamentului Nou, Tipografia Mitropolitul Silvestru, Editura Autorului, Cernăuți, 1929, pp. 425-426. 6 Raymond F.Collins, „First Corinthians”, coll. Sacra Pagina Series, (Daniel J.Harrington, ed.), vol 7, The Liturgical Press, Collegeville, Minnesota, 1999, p. 24. Deși alți cercetători biblici sunt Problema Sfintei Euharistii în Biserica din Corint 65 având drept scop soluționarea crizei și aplanarea conflictelor. Însă pe lângă epistolele trimise, Pavel dublându-și interesul vizavi de problemele din Corint, îl trimite pe Timotei în misiune (1 Corinteni 4: 17), acesta primind sarcina precisă de-a aplana conflictele7, însă din păcate nu știm prea multe despre activitatea acestuia, apostolul fiind rezervat în a ne oferi prea multe detalii. Printre conflictele ivite se numără și problema Cinei Domnului, cu abuzurile ce însoțeau cinarea în Biserică, derulate pe fondul diviziunilor sociale dintre bogații și săracii din Corint8. Biserica își încetățenise obiceiul Cinei Domnului, însă modul în care se desfășura, l-a determinat pe Sfântul Pavel să nege că această masă a comunității, mai poate fi numită sub genericul „Cina Domnului” (1 Corinteni 11: 20). Dat fiind faptul că, întâlnirile liturgice se derulau în casele celor înstăriți, fiindcă doar ei puteau să le găzduiască, precedând sinaxa9 de altă părere, calculând timpii necesari călătoriei prin Efes de la Ierusalim, apoi întoarcerea în Antiohia, respectiv călătoria prin Galatia și sosirea la Efes unde staționează mai bine de doi ani, oferă următoarele concluzii: unii au datat-o între anii 53-54, alții vorbesc despre primăvara lui 54 sau 55-56, alți bibliști consideră că apostolul a sosit la Corint în toamna anului 52 rămânând aici până în 54, și de aceea întreaga cronologie trebuie întârziată cu 2 ani. A se vedea J.D. Douglas, Dictionar biblic, Editura Cartea Creștină, Oradea, 1995, p. 266; Anthony C.Thiselton, „The First Epistle to the Corinthians. A Commentary on the Greek Text”, p. 31; Stephen Barton, „1 Corinthians”, in vol. Eerdmans Commentary on the Bible, (James D.G. Dunn, John W.Rogerson, eds.), William B.Eerdmans Publishing Company, Grand Rapids, Michigan, 2003, p. 1315; Heiko Krimmer, Epistolele către corinteni, p. 9; Liviu Galaction Munteanu, Viața Sfântului Apostol Pavel, ediția a II-a, Editura Renașterea, Cluj-Napoca, 2004, p. 101; Udo Schnelle, Einleitung in das Neue Testament, Vandenhoeck&Ruprecht, Gottingen, 2005, p. 75; Philipp Bachmann, „Der erste Brief des Paulus an die Korinther”, coll. Kommentar zum Neuen Testament, (herausgegeben von Theodor Zahn), band VII, A. Deichert'sche Verlagsbuchhandlung, Leipzig, 1910, pp. 13-17. 7 Kirsopp Lake, The EarlierEpistles ofSt. Paul. TheirMotive and Origin, Leiden, 1911, p. 134. 8 De fapt, această practică emfatică își are rădăcinile ei istorice, la banchetele aristocratice Greco-Romane, invitații erau așezați în funcție de înălțimea lor socială, cei mai săraci ocupând locurile cele mai periferice, unde erau serviți cu mâncare de cea mai proastă calitate. Dată fiind situația de la Corint, casele celor bogați erau destul de încăpătoare, acestea reușind să adune un efectiv de aproximativ 30-50 de credincioși, după calculele specialiștilor, însă de locurile din față și de agapa generoasă, se bucurau doar cei privilegiați. Vezi Craig S.Keener, „1-2 Corinthians”, coll. The New Cambridge Bible Commentary, (Ben Witherington, ed.), Cambridge University Press, Cambridge, 2005, pp. 96-97. 9 Grecescul ouvip'/oiiai din 11: 18, este un termen tehnic ce trimite către o dimensiune liturgică, iar prezența lui face din context, anunțarea sinaxei euharistice, bineînțeles succedat de “frângerea pâinii”. A se vedea Mircea Basarab, Biserica în dialog. Studii biblice, Editura Limes, Cluj-Napoca, 2009, p. 100: „Prin acțiunea descrisă de acest verb și sintagma din care face parte ia naștere Biserica (1 Corinteni 11: 18; 14: 23). Scopul adunării îl constituie celebrarea dumnezeieștii Euharistii, asa cum reiese acest lucru din v. 33: când vă adunați ca să mâncați, iar ca hrană și natură a mâncării este anunțată Cina Domnului. Caracterul eclesiologic și euharistic al contextului versetelor 18-34 este astăzi în afara oricărei îndoieli”. Evoluția ulterioară a Liturghiei, va separa Euharistia de ospăț, accentul căzând doar pe ritul paharului ca împărtășire cu Sângele lui Hristos și pe cel al pâinii frânte ca împărtășire cu Trupul lui Hristos, ambele rituri fiind plasate înaintea agapei; mărturii atestate de Sfântul Iustin Martirul. A se vedea Ioan I.Ică jr, Canonul Ortodoxiei, vol. 1: Canonul Apostolic al Primelor Secole, Editura Deisis/Stavropoleos, Sibiu, 2008, pp. 287-288. 66 Altarul Banatului Euharistica10, ele se transformau în adevărate ospețe11 (însă aceasta doar pentru unii dintre ei), cei bogați perpetuând astfel practicile lumii seculare, păcătuind prin îmbuibarea lor față de frații și surorile lor mai sărace. Un lucru este clar, acest exces din partea celor luxurianți, articulat de sentimentele de invidie ale celor săraci (1 Corinteni 12: 15), îl fac pe Sfântul Pavel să definească lucrurile acestea drept incompatibile cu natura scopului mesei, compromițând atmosfera de sărbătoare pascală12, și de asemenea evenimentul koinoniei (11: 20-22). Se pare că acești creștini din Corint au uitat că aparțin pe lângă această lume materială, și lumii spirituale în care Hristos Se manifestă deplin, de aceea Sfântul Pavel îi cheamă să privească „lucrurile nevăzute” (2 Corinteni 4: 18) iar închinarea lor să evadeze în transcendent, regăsindu-se înnoită în iubirea lui Hristos13. De fapt, unii cercetători sunt de acord asupra faptului că diviziunile sociale din Biserică dar și atitudinea duplicitară promovată de un grup restrâns influent, cu privire la cei inferiori și săraci dintre creștini, predetermină redactarea acestei epistole14. Acest motiv alături de altele câteva (dezbinările și partidele create; căsătoria și fecioria; permisiunea de a mânca din cărnurile jertfite idolilor, conduita femeii în timpul serviciului divin, și altele) fac obiectul și scopul redactării acestui corpus de 16 capitole15. 10 H.J. Klauck, Herrenmahl undHellenistischerKult: Eine religionsgeschichtliche Untersuchung zum ersten Korintherbrief, Aschendorff Verlag, Munster, 1982, p. 295. 11 În textul de la 11: 21 întâlnim verbul npoXapPdvro („a lua înainte, premeditat”), construind cu acest prefix npo- autorul pare să trimită către o acțiune anticipată în timp, cum este cazul lui Marcu 14: 8. Însă în afară de acest sens de-a mânca înaintea altora, se ridică un semn de întrebare dacă nu cumva este vorba de-o formă intensificată a verbului XapPâw» care înseamnă „a devora, a mânca cu poftă pe săturate”. Vezi Barbara Friberg, Timothy Friberg, Neva F.Miller, Analytical Lexicon of the Greek New Testament, Baker Books, Grand Rapids, Michigan, 2000, nota 23105; Barclay M.Newman, A Concise Greek-English Dictionary of the New Testament, Deutsche Bibelgesellschaft Stuttgart, 1993, nota 5108; J.H.Moulton, G.Milligan, Vocabulary of the Greek Testament, Hodder and Stoughton, London, 1930, p. 542; Henry George Liddell, Robert Scott, A Greek-English Lexicon, 9th edition, Clarendon Press, Oxford, 1996, p. 1488. Cercetătorul german W. Radl spune că înțelesul de „a consuma” al verbului este prea puțin susținut, altfel Sfântul Pavel ar fi criticat chiar și adunarea la masă privind-o ca pe-o sincopă în calea comuniunii frățești, o vină înaintea Domnului. A se vedea W. Radl, „npoXapPctvro prolambano vorwegnehmen”, in Exegetisches Worterbuch zum Neuen Testament, (herausgegeben von Horst Balz und Gerhard Schneider), band III, Verlag W.Kohlhammer, Stuttgart, Berlin, 1992, p. 380-381. 12 Daniel G. Reid, Dicționarul Noului Testament. Un compendiu de învățătura biblică contemporană într-un singur volum, Editura Casa Cărții, Oradea, 2008, p. 165. 13 John Short, Clarence T.Craig, “The First Epistle to the Corinthians”, in vol. The Interpreter s Bible, vol. X, Parthenon Press, Nashville, Tennessee, 1953, p. 133. 14 John Muddiman, John Barton, The OxfordBible Commentary. The Pauline Epistles, Oxford University Press, 2001, p. 92. 15 Raymond E.Brown, JosephA.Fitzmyer, Roland E.Murphy, O. Carm, Introducere și Comentariu la Sfânta Scriptură, vol. I, trad. de Dumitru Groșan, Galaxia Gutenberg, Târgu-Lăpuș, 2005, p. 1067; Ioan Vasile Botiza, Introducere în studiul Sfintei Scripturi, Galaxia Gutenberg, Târgu-Lăpuș, 2005, pp. 639-640; Heinrich Ernst Ferdinand Guericke, Gesammtgeschichte des Neuen Testaments. Oder Neutestamentliche Isagogik, Adolph Winter, Leipzig, 1854, p. 314. Problema Sfintei Euharistii în Biserica din Corint 67 În concluzie, problema adevărată a corintenilor era modul superficial de-a înțelege și-a se raporta la Sfânta Euharistie, văduvind-o de dimensiunea ei spiritual hristologică, de aceea și abuzurile survenite16, coroborate cu îmbolnăvirea celor mai mulți, ba chiar cu moartea unora, după cum vom observa în cele imediat următoare. Cina Domnului și Wirkungsgeschichte17 - O scurtă incursiune în Tradiția Răsăriteană Noul Testament transmite patru pericope în care ne este prezentată instituirea Cinei (Matei 26: 26-29; Marcu 14: 22-25; Luca 22: 19-20; 1 Corinteni 11: 23-25), după cum se observă, la sinoptici aceste relatări îmbracă un contur biografic, în timp ce în contextul paulin, cuvintele de instituire ale Cinei sunt aduse pe fondul mustrării comunității din Corint, în încercarea de-a corecta derapajele ivite. Teologul Heitmuller afirma la începutul secolului XX că aceste relatări ale instituirii Cinei, în forma în care le avem astăzi, nu trebuie înțelese ca relatări ale instituirii primei Cine, ci mai degrabă ca niște oglindiri ale modului în care Cina Domnului a fost înțeleasă în timpurile și în cercurile unde a fost pentru prima dată așternută în manuscrise18. Însă pentru a ne decide cu privire la această problematizare, să aruncăm o scurtă privire restrospectivă la ceea ce-a însemnat textul paulin în tradiția Bisericii celei Una. 16 Warren W.Wiersbe, The Wiersbe Bible Commentary: New Testament, David C.Cook, Colorado Springs, 2007, p. 483; Craig S.Keener, The IVP Bible Background Commentary. New Testament, (ediție electronică), Intervarsity Press, Downers Grove, Illinois, 1993, p. 557; Donald Guthrie, New Testament Introduction, Intervarsity Press, Downers Grove, Illinois, 1990, pp. 310-311; Hermann L.Strack, Paul Billerbeck, „Der Briefe des Neuen Testaments und die Offenbarung Johannis”, coll. Kommentar zum Neuen Testament aus Talmud und Midrasch, (von Hermann L.Strack, Paul Billerbeck), dritter band, C.H. Beck'sche Verlagsbuchhandlung, Munchen, 1926, pp. 443-444. 17 Wirkungsgeschichte vine de la gr. Wirkung (efect, consecință) + Geschichte (istorie, narațiune) iar întregul concept poate fi privit drept ca o analiză istorică a influențelor și efectelor textului asupra gândirii Bisericii, el cunoaște amploare odată cu jumătatea secolului XX și se dezvoltă cu precădere în studiile literare, când critica acordă o deosebită atenție relației dintre cititor și text. Totodată subliniază și faptul că nu există adevăr fără urmări istorice, fiindcă textele scripturistice nu au doar un trecut și un prezent, ci arborează și o dimensiune a viitorului. A se vedea Moises Mayordomo, „Wirkungsgeschichte als Erinnerung an die Zukunft der Texte (Hinfuhrung)”, in vol. Die pragende Kraft der Texte - Hermeneutik und Wirkungsgeschichte des Neuen Testaments, (Ein Symposium zu Ehren von Ulrich Luz, hrsg. Moises Mayordomo), Verlag Katholisches Bibelwerk GmbH, Stuttgart, 2005, p. 11; Mark Knight, „Wirkungsgeschichte, Reception History, Reception Theory”, in Journal for the Study of the New Testament, vol. 33, nr. 2/2010, pp. 137-146. 18 Wilhelm Heitmuller, „Taufe und Abendmahl im Urchristentum”, in Religionsgeschichtliche Volksbuherfur die deutsche christliche Gegenwart, (herausgegeben von Friedrich Michael Schiele), 1 Reihe, Heft 22 und 23, Verlag von J.C.B. Mohr, Tubingen, 1911, p. 41. 68 Altarul Banatului Autorul textului „Herma Păstorul” (sec. I-II) probabil se inspiră din problema ospețelor creștinilor din Corint, ce precedau sinaxa euharistică, atunci când spune în (Vedenia III, 17) următoarele: „Că unii, de prea multă mâncare, au adus asupra trupului lor boală și-și vatămă corpul; iar alții care nu au ce mânca, își vatămă trupul, pentru că n-au destulă hrană și-și strică trupul lor”19. În lucrarea „Didahia celor 12 Apostoli” (sec. I-II) Euharistia este înțeleasă, în capitolele 9-10, drept o cină a iubirii și-a comuniunii: „Iar în ceea ce privește Euharistia (euharistia) să dăm mulțumire (euharistisate) mai întâi băuturii: Îți mulțumim (euharistumen) Ție Tatăl nostru, pentru vinul sfânt al lui David... Iar cu privire la pâinea frântă, mulțumim (euharistumen) Ție Tatăl nostru pentru viață și pentru cunoaștere”; deși unii cercetători se îndoiesc că aici ar putea fi vorba despre Euharistie20. Sfântul Ignatie Teoforul (sec. II) le scria efesenilor despre Trupul Mântuitorului, pe care-L înfățișa drept medicament al nemuririi: „... pentru ca voi să vă supuneți cu mintea neîmpărțită episcopului și preoțimii, frângând o pâine, care este leacul nemuririi și doctorie pentru a nu muri, ci a trăi veșnic în Iisus Hristos”21. Vedem cum deja, pentru Ignatie, mesajul paulin euharistic destinat inițial corintenilor, comportă o nouă dimensiune, una dinspre moarte spre viață, și aceasta datorită unei înțelegeri duhovnicești a tainei Cinei Domnului. Nu putem ști cu siguranță, dacă Sfântul Ignatie avea în gând contextul nostru când se adresa efesenilor, însă nuanțele izbitoare ne fac să credem aceasta. Sfântul Iustin Martirul și Filosoful, cel mai reprezentativ dintre toți apologeții secolului II22, afirma în Apologia a II-a către Antoninum, apărând creștinismul, următoarele: „... Mântuitorul nostru Iisus Hristos S-a întrupat luând trup și sânge pentru mântuirea noastră, de aceea noi credem că euharistia este însăși Trupul și Sângele Domnului nostru Întrupat.23” Pe întreg fundalul discursului euharistic paulin din (1 Corinteni 11) se poate observa sublinierea caracterului de jertfă a Sfintei Împărtășanii, însă descrierea cea mai plastică vine abia în secolul IV prin gura Sfântului Vasile cel Mare, care în anaforala sa liturgică amintea despre Sfânta Împărtășanie ca fiind „jertfă 19 “Herma Păstorul”, în vol. Scrierile Părinților Apostolici, (PSB 1), trad. de Pr. Dumitru Fecioru, Editura Institutului Biblic și de Misiune al Bisericii Ortodoxe Române, București, 1979, p. 240. 20 Joseph Ysebaert, “The Eucharist as a Love-Meal (Agape) in Didache 9-10, and its Development in the Pauline and in the Syrian Tradition”, in vol. The Apostolic Age in Patristic Thought, (A. Hilhorst, ed.), Brill, Leiden, Boston, 2004, p. 15; Andrew F. Gregory, Christopher M. Tuckett, Trajectories through the New Testament and the Apostolic Father, Oxford University Press, Oxford, 2005, p. 155. 21 Ignatie Teoforul, “Ignatie către Efeseni”, în vol. Scrierile Părinților Apostolici, (PSB 1), trad. de Pr. Dumitru Fecioru, Editura Institutului Biblic și de Misiune al Bisericii Ortodoxe Române, București, 1979, p. 164. 22 Constantin Voicu, Patrologie, vol. I, Editura Basilica a Patriarhiei Române, București, 2009, p. 137. 23 John Duffey, “The Sentiments of the Primitive Fathers and Doctors of the Church on the Holy Eucharist”, in The Catholic Layman, vol. 3, nr. 28/1854, p. 51. Problema Sfintei Euharistii în Biserica din Corint 69 duhovnicească și fără de sânge”24 preînchipuind mielul pascal al Vechiului Testament. Tot într-o rugăciune euharistică, probabil gândindu-se la împărtășirea cu nevrednicie a celor din Corint, implora ajutorul Sfântului Duh pentru a se uni cu Hristos prin Euharistie, fără de osândă însă: „... Dă-mi până la suflarea cea mai de pe urmă, fără de osândă să primesc părticica Sfintelor Tale Taine spre împărtășirea cu Duhul Sfânt, ca merinde pentru viața de veci”25. Sfântul Grigorie de Nyssa, înțelegând și el caracterul sacrificial al Cinei Domnului, și probabil luând învățătură dreaptă de pe urma comportamentului duplicitar al celor dojeniți de Sfântul Pavel, spunea: „De aceea, privind către Cel ce S-a adus pe Sine dar și jertfă lui Dumnezeu, devenind Paște, ne vom înfățișa și noi înșine lui Dumnezeu ca jertfă vie, sfântă și bineplăcută, făcând din viața noastră un cult de continuă adorare lui Dumnezeu”26. Sfântul Ioan Gură de Aur comentând în sec. IV textul nostru studiat, se întreba cum poate fi această masă a binecuvântării un motiv de judecată pentru unii. Și răspunde tot el: “Nu prin propria ei natură, ci prin voința celui care se apropie, astfel că, taina devine mobil al judecății pentru cel care se împărtășește cu nevrednicie”27. Vedem că totuși, deși au trecut aproape trei secole de la data redactării textului paulin, mesajul nu își pierde din forță, problema vredniciei rămânând în picioare, iar influența textului respiră tot mai viu în Biserică. Sfântul Dionisie Areopagitul, scria în (sec. V-VI) în lucrarea sa „Despre ierarhia bisericească” capitolul I28, despre Sfânta Euharistie ca fiind capul tuturor riturilor celebrate, săvârșind în chip sacru adunarea celui inițiat cu Hristos, desăvârșind comuniunea lui cu Dumnezeu. De fapt ceea ce spune Dionisie, este o reinterpretare a ceea ce afirma Pavel în (1 Corinteni 10: 16-17)29. Iar cuviosul 24 De fapt ideea caracterului sacrificial al Sfintei Euharistii, circula în Biserică cu mult timp înaintea Sfântului Vasile cel Mare, spre exemplu în spațiul Anaforalelor Alexandrine, exista papirusul “Strasbourg” datând din anul 254, mărturisind următoarele: prin Care mulțumindu-Ți Ție împreună cu El și cu Duhul Sfânt Îți aducem jertfa aceasta cuvântătoare, această adorare fără de sânge, pe care Ți-o aduc toate neamurile de la răsăritul și până la apusul soarelui”. A se vedea Ioan I.Ică jr, Canonul Ortodoxiei, vol. 1, p. 877. 25 Mircea Nișcoveanu, “Teologia Sfântului Vasile cel Mare în Rugăciunile Euharistice”, în vol. Sfântul Vasile cel Mare. Închinare la 1630 de ani, (Studia Basiliana I), ediția a II-a, (Emilian Popescu, Adrian Marinescu, eds.), Editura Basilica a Patriarhiei Române, București, 2009, pp. 645-647. 26 Grigorie de Nyssa, “Despre desăvârșire, către monahul Olimpiu”, în vol. Sfântul Grigorie de Nyssa. Scrieri Exegetice, Dogmatico-Polemice și Morale, (PSB 30), trad. de Pr.prof.dr. Teodor Bodogae, Editura Institutului Biblic și de Misiune al Bisericii Ortodoxe Române, București, 1998, p. 462; James A. Brooks, „The New Testament Text of Gregory of Nyssa”, in coll. Society of Biblical Literature. The New Testament in the Greek Fathers, (Gordon Fee, ed.), vol. 2, Scholars Press, Atlanta, Georgia, 1991, p. 185. 27 John Chrysostom, “Homilies on First Corinthians”, in vol Nicene and Post-Nicene Fathers of the Christian Church, vol. XII, (Philip Schaff, ed.), T.&T. Clark, Edinburgh, 1848, p. 164. 28 Dionisie Areopagitul, De ecclesiastica hierarchia, I, P.G. 3, coll. 369-372. 29 To non'ipiov rp; e.nZoYÎa.; o snXoYonpev, onxl Koivmvia goriv Ton a.iLia.ro; Ton XpioTon; tov apTov ov KĂropsv, onxl Koivrovla Ton oropaTo; Ton XpioTon goTiv; oti el; apTo;, sv oropa ol noXXol 70 Altarul Banatului Teodor Studitul (sec. IX) într-o celebră cateheză a sa* 30, comentând textul nostru (1 Corinteni 11: 28-29), mustra cu blândețe însă, moravurile celor din obște de-a se înghesui la celelalte Taine, însă neglijând Liturghia și implicit împărtășirea. Dar adaugă la sfârșit că nu-i mustră pentru nepăsarea lor, precum o face Sfântul Pavel la adresa corintenilor, ci îi îndeamnă spre trezvie și spre conștientizarea Euharistiei ca fiind Pâinea care ne umple de Viață. Ca să rămânem pe acest filon, aș mai adăuga mărturia Sfântului Simeon Noul Teolog31 (sec. X-XI) care vorbește despre o împărtășire continuă cu lacrimi și cu străpungerea inimii de fiorul pocăinței, și care nu este de fapt decât inima mesajului Sfântului Pavel, el corectând problemele ce însoțeau fondul derulării Cinei Domnului, printr-un îndemn la pocăință (I)okili«Zst(') 5s avOpronog sauTOv). Cuviosul Grigorie Sinaitul în (sec. XIV) spunea despre sfântul potir (pote-rion) că este beția extatică a Duhului spre contemplare, sau că el este paharul îndumnezeirii, a lepădării minților firești32. Arhiepiscopul Simeon al Tesalonicului (sec. XV) completându-l pe Grigorie subliniind măsura îndum-nezeitoare a Sfintei Euharistii, spunea: „... iar scopul Său era ca noi să ne împărtășim de îndumnezeirea (theoseos) Lui, a făcut-o în acest mod pread-umnezeiesc și mai presus de cuvânt/rațiune, amestecându-Se pe Sine Însuși în cele cu care ne hrănim și adăpăm, fiind pretutindeni și prefăcând cu putere dumnezeiască - întrucât e atotputernic - pâinea și paharul în Trupul și Sângele Lui. Prin acestea Se frământă și Se amestecă cu noi...”33. Sfântul Nicodim Aghioritul citându-l pe Sfântul Nicola Cabasila (sec. XIV), scria în anul 1800 în lucrarea sa „Exerciții duhovnicești”, că Sfânta Euharistie este cu mult mai mult decât putem noi înțelege, împărtășirea cu Hristos este icoana întregii economii a Întrupării și cuprinde în sine atât nașterea Domnului cât și Răstignirea, Învierea, Înălțarea dar și cea de-a doua venire; Euharistia poartă chiar prefigurarea fericirii noastre viitoare când ne vom uni în mod Sopsv, oi Yctp rcctvTsș sk rou svog apTou irsrsxopsv: „Paharul binecuvântării, pe care-l binecuvântăm, nu este, oare, împărtășirea cu sângele lui Hristos? Pâinea pe care o frângem nu este, oare, împărtășirea cu Trupul lui Hristos? Că o pâine, un trup, suntem cei mulți; căci toți ne împărtășim dintr-o pâine”. 30 Teodor Studitul, “Despre pomenirea morții și faptul de a nu fi cu nepăsare față de împărtășirea Sfintelor Taine”, în vol. Împărtășirea continuă cu Sfintele Taine. Dosarul unei controverse - mărturiile Tradiției, (diac. Ioan I.Ică jr., ed.), Editura Deisis, Sibiu, 2006, p. 400. 31 Simeon Noul Teolog, “Împărtășire continuă cu lacrimi și străpungerea inimii”, în vol. Împărtășirea continuă cu Sfintele Taine. Dosarul unei controverse - mărturiile Tradiției, (diac. Ioan I.Ică jr., ed.), Editura Deisis, Sibiu, 2006, pp. 403-425. 32 Grigorie Sinaitul, “Despre ierarhii, monahism și Liturghie”, în vol. De la Dionisie Areopagitul la Simeon al Tesalonicului - integrala comentariilor liturgice bizantine, (diac. Ioan I.Ică jr., ed.), Editura Deisis, Sibiu, 2011, p. 332. 33 Simeon al Tesalonicului, “Tâlcuire privitoare la templul sfânt și mistagogia (Liturghia) dumnezeiască”, în vol. De la Dionisie Areopagitul la Simeon al Tesalonicului - integrala comentariilor liturgice bizantine, (diac. Ioan I.Ică jr., ed.), Editura Deisis, Sibiu, 2011, pp. 368-369. Problema Sfintei Euharistii în Biserica din Corint 71 deplin cu Dumnezeu34. Arhimandritul Sofronie Saharov, unul din marii asceti ai (sec. XX), vorbind despre marea taină a Euharistiei, spunea că Pâinea cea văzută, fără a-și schimba fenomenologic substanța cea vizibilă, devine ființial o altă realitate, una duhovnicească, iar noi primim Trupul și Sângele lui Dumnezeu nu ca trup omenesc sau sânge omenesc, ci sub forma Pâinii și a Vinului. Privind Pâinea, noi de fapt contemplăm Trupul lui Dumnezeu Însuși35. În concluzie, tradiția Bisericii a păstrat cu sfințenie învățătura revelată a Sfântului Pavel (1 Corinteni 11: 23) potrivit căreia pâinea și vinul euharistic sunt doar o anticameră a unei alte realități, una hristocentrică, de care ne putem împărtăși cu vrednicie numai în comuniune cu Hristos și cu semenii noștri. Mai mult decât atât, sfânta taină a Euharistiei, cuprinde și o dimensiune esha-tologică și recapitulativă prin însăși unirea noastră în mod real cu Hristos: Trupul și Sângele Lui devenind, nu simbolic, trupul și sângele nostru, iar trupul și sângele Bisericii devenind Trupul și Sângele Lui (Efeseni 1: 22-23) - prin aceasta dovedindu-se constituția teandrică a Bisericii. Privită sub această optică, afirmația lui Heitmuller care pune sub semnul îndoielii realitatea sacramentală a Euharistiei, nu poate fi altceva decât o sinceră elucubrație, un rod al tradiției neoprotestante cu scepticismul ei caracteristic. Teologia și contextualizarea mesajului paulin Punctul central al corpusului 11: 17-34 este legat de sentimentul vinovăției față de Cina Domnului, amendarea lui ava^trog („nevrednicie”) din v. 27 ca luare de poziție, coroborată cu ideea de culpabilitate din v. 29, fac din mărturia apostolului un cuvânt cu greutate, fie că svo/oc; („vinovat”) întâlnește genitivul persoanei, fie că se referă la obiectul acțiunii, spune Klauck36. Apropierea de împărtășanie trebuie să fie precedată de curățenia conștiinței, fiindcă nu ne este iertat a ne atinge de aceste Sfinte Taine având în noi pofte necuviincioase, adică pofte trupești și alte păcate de căpetenie, iar mai important, credinciosul nu trebuie să stea cu nepăsare și obrăznicie în fața lui Hristos Cel euharistic37. Fiindcă tot datorită unei astfel de împotriviri pleacă și greșeala lui Iuda Iscarioteanul, nevrednicia lui fiind dozată și de dorința trădării Învățătorului său, urmările împărtășirii lui cu maximă nevrednicie din Trupul și Sângele 34 Nicodim Aghioritul, Deprinderi duhovnicești, trad. de pr. N. Donos, Editura Episcopiei Ortodoxe Alba Iulia, 1995, p. 208. 35 Sofronie Saharov, Cuvântări Duhovnicești, vol. 1, trad. de ierom. Rafail Noica, Editura Accent Print, Suceava, 2013, pp. 187-188. 36 Hans-Josef Klauck, „Herrenmahl und Hellenistischer Kult. Eine religionsgeschichtliche Untersuchung zum ersten Korintherbrief”, coll. Neutestamentliche Abhandlungen, (herausgegeben von Joachim Gnilka), band 15, Aschendorffsche Buchdruckerei, Munster, Westfalen, 1982, p. 324. 37 Ioan Hrisostom, Comentariile sau Tâlcuirea Epistolei întâi către Corintheni, trad. de Constantin Făgețan, Editura Sofia, București, 2005, pp. 291-292. 72 Altarul Banatului Domnului, fiind soldate cu moartea. De aceea am putea spune că el practic este primul nefericit și primul vinovat care-a atras asupra sa judecata lui Dumnezeu, făcându-se prin aceasta un typos3 a ceea ce se va întâmpla la Corint, și prin aceasta, a tuturor celor care prin nepăsarea lor, împărtășindu-se cu nevrednicie, înjosesc Trupul și Sângele Domnului, darul nostru cel mai de preț. El este părintele tuturor celor morți din punct de vedere spiritual, și care, ca și cum aceasta nu ar fi îndeajuns, mai au și obrăznicia să se apropie de Sfântul Potir, nemaiținând seamă de interdicția duhovnicului, de starea lor nepotrivită, într-un cuvânt, nemaiținând seama nici de Mântuitorul Iisus Hristos. Teologia mesajului paulin este evidentă: cel ce vine spre împărtășire, trebuie să se apropie cu maximă reverență și teamă de Trupul ce urmează a fi consumat, ne spune și Sfântul Ambrozie38 39, pentru că în cazul celor din Corint, amintește Pavel (11: 17), întâlnirile lor erau mai mult distructive decât con-structive40. Cine mănâncă Trupul euharistic cu vrednicie, trece dincolo de moarte, ea nemaiputându-i devora viața41, însă în cazul iscarioteanului, în loc să învingă el moartea consumând „pâinea vieții” (Ioan 6: 48), moartea îl mănâncă pe el (Ioan 13: 27)42 datorită nevredniciei sale. Și aceasta, spune Olivier Clement, pentru că sângele nostru necurat unindu-se cu Sângele cel sfânt, poate cauza moartea43. Despre această taină a unirii vorbește și Nellas44 interpretându-l pe Sfântul Nicolae Cabasila, însă mutând accentul pe ideea Euharistiei ca prefigurare a evenimentului viitor al recapitulării noastre în Hristos. Tocmai datorită acestei intenții a lui Hristos de-a ne replămădi în 38 Vasile Mihoc, Sensul tipic al Vechiului Testament după 1 Corinteni 10, 1-11, în „Mitropolia Ardealului”, nr. 4-6, 1976, p. 274; Idem, Tipologia ca metodă de interpretare creștină a Vechiului Testament, în „Altarul Banatului”, nr. 7-9, 1997, p. 31. 39 Gerald Bray, „1-2Corinthians”, col. Ancient Christian Commentary on Scripture, (Thomas C.Oden, ed.), vol. VII, InterVarsity Press, Downers Grove, Illinois, 1999, p. 115. 40 Bradley B.Blue, „The House Church at Corinth and the Lord's Supper: Famine, Food Supply and the Present Distress”, in Criswell Theological Review, vol. 5, nr. 2/1991, p. 226. 41 Andre Scrima, Timpul Rugului Aprins, Editura Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 115. 42 Înainte de aceasta, Domnul îi dăduse deja cinstea cea mai mare lui Iuda de a-i spăla picioarele, iar prin chemarea la împărtășire, Iisus îl chemă pentru ultima oară pe iscariotean de partea milostivirii dumnezeiești; însă acesta, mistuit de cea mai neagră decizie, refuză categoric să iasă din sine, din egocentrismul caracteristic, închizându-și inima în fața chemării divine, și făcându-se astfel omul satanei. Idem, Comentariu integral la Evanghelia după Ioan, trad. de Monica Broșteanu și Anca Manolescu, Editura Humanitas, București, 2008, pp. 185-186. 43 Olivier Clement, Trupul morții și al slavei. Scurtă introducere la o teopoetică a trupului, trad. de Eugenia Vlad, Editura Christiana, București, 1996, p. 34. 44 Panayotis Nellas, Hristos, Dreptatea lui Dumnezeu și îndreptarea noastră - pentru o sote-riologie ortodoxă, trad. de prof. Ioan Ică sr., Editura Deisis, Sibiu, 2012, p. 151: „În celebrarea Tainelor, Hristos își face proprii simțurile noastre, se amestecă și contopește în mod deplin și real cu toate funcțiile noastre psihosomatice. Iar în această amestecare naturală și sub înrâurirea foarte eficientă a Trupului Său înviat, înnoiește, replămădește, și preschimbă toate funcțiile noastre psihosomatice în funcții ale propriului Său Trup”. Problema Sfintei Euharistii în Biserica din Corint 73 structura noastră ontologică prin consumarea Trupului și Sângelui Său, survin pedepsele de ordin paliativ pentru cei care, din ignoranță se împărtășesc cu nepăsare, în baza unui climax stereotipic. Cercetările arată că Sfântul Pavel este dominat de două tendințe diferite în alcătuirea acestui material: pe de o parte de latura socială a problemelor din Biserică45 (vv. 20-22; 33-34), iar pe de altă parte de dimensiunea sacramentală (23-32)46. Pentru că o masă în centrul istoriei și învăluită în pacea unui amurg oriental, spune Ion Buga47, hrana obișnuită era un pretext care conducea spre un Dincolo, gesturi obișnuite devenind simboluri și ritual, într-o discreție sacramentală. Pentru că spune Sfântul Ciprian, preotul este imitatorul lui Hristos, cel ce imită ceea ce Hristos a săvârșit în seara Cinei de Taină, oferind celor prezenți în mod tainic pe Însuși Iisus Hristos48. Sfântul Pavel nu putea să se gândească la altceva când scrie acestea, decât la învățătura Tradiției și la descoperirea directă din partea lui Hristos (11: 23), eclesiologia paulină fiind de fapt o extensie a învățăturii Bisericii, a kerigmei apostolice, modelată de realitățile practice ale Bisericii49. Că Sfântul Pavel oferă o dimensiune sacramentală Cinei Domnului, vedem și din reacția sa împotriva celor bogați și nevrednici, care prin faptele lor ofensează Trupul (oroga - v. 29) lui Hristos50, iar cu ocazia aceasta spulberând și eventualele confuzii prin care unii confundau Euharistia cu o simplă masă51. Că nu este doar o simplă masă, ne-o spune și Sfântul Iustin, subliniind faptul că, acestea nu le consumăm ca pe-o mâncare și-o băutură comună, ci în modul în care am învățat de la Hristos, hrana euha-ristică vine de la El datorită unui cuvânt de rugăciune, hrănind sângele și trupul nostru, fiindcă Iisus Trup S-a făcut52. 45 De menționat aici faptul că, acest conflict nu se consumă între persoana Sfântului Pavel și credincioșii din Corint, ci el este obiectul disputelor doar a celor din Biserică, Pavel intervenind doar pentru a calma spiritele încinse. Vezi Luise Schottroff, „Holiness and Justice: Exegetical Comments on 1 Corinthians 11: 17-34”, in Journal for the Study of the New Testament, vol. 79, January 2001, p. 52. 46 Suzanne Watts Henderson, “IfAnyone Hungers...: An Integrated Reading of 1 Cor. 11: 17-34”, in New Testament Studies, vol. 48, nr. 2/2002, p. 197. 47 Ion Buga, Teologia Cinei de Taină, Editura Sfântul Gheorghe-Vechi, București, 1998, p. 9. 48 Robert M.Adamson, The Christian Doctrine of the Lord s Supper, T.&T. Clark, Edinburgh, 1905, p. 37. 49 James D.G. Dunn, The Theology of Paul the Apostle, William B.Eerdmans Publishing Company, Grand Rapids, Michigan, 1998, pp. 600-601; Ernest Renan, Saint Paul, translated by Ingersoll Lockwood, G.W. Carleton Publisher, Paris, 1899, pp. 145-153. 50 Gunther Bornkamm, Pablo de Tarso, trad. Mario Sala y Jose M.Vigil, Ediciones Sigueme, Salamanca, 1978, pp. 116-117. 51 Arthur Darby Nock, Sfântul Pavel, trad. de Cătălina Gaidău, Editura Herald, București, 2011, p. 160. 52 Charles Munier, „Justin, Apologie pour les chretiens”, coll. Sources Chretiennes, vol. 507, Les Editions du Cerf, Paris, 2006, p. 162-163. 74 Altarul Banatului Sfântul Pavel, având în minte dimensiunea făpturii celei noi, și a omului duhovnicesc întru care locuiește Hristos (Coloseni 1: 27; Romani 8: 10; 2 Corinteni 13: 5), îi îndeamnă pe aceștia, care erau încă trupești în manifestările lor, să se cerceteze pe ei înșiși, lăsându-L astfel pe Hristos, să fie principiul formativ al existenței lor53. Aceasta printr-un contrast evident: arătându-le cât de serios este Dumnezeu cu privire la Sfânta Euharistie, în primul rând El protejează masa de cei care se apropie într-un mod neadecvat, în al doilea rând, Hristos va orchestra Însuși disciplina dacă va fi nevoie, iar nu în ultimul rând, se accentuează existența acelei practici corporatiste, evidențiată prin comuniunea iubirii din jurul Sfintei Euharistii54. Expresia soOfsi Kaf nfvsi pq SiaKpfvrov to oropa („mănâncă și bea fără a discerne Trupul55”) din v. 29, restaurează sensul de vinovăție, punctând adevărata problemă a corintenilor: ignoranța și indiferența față de Sfânta Euharistie și implicit de caracterul ei sacrificial. Exegeti ca Lietzmann și Kummel56 văd în schimb textul sub o lentilă diferită: ei resping perspectiva unei diferențieri clare între mâncarea firească și cea sacramentală, referindu-se strict la comunitate; de aceea, văd în expresia pq SiaKpfvrov to oropa („fără a discerne Trupul”) faptul că acești corinteni, au uitat ce semnifică oropa tocmai datorită comportamentului lor neglijent și duplicitar. Această perspectivă poate fi luată de bun augur, însă la o atentă problematizare, observăm că ea nu este completă, îndemnul apostolului este elocvent: corintenii trebuiau mai întâi să diferențieze pâinea și vinul de la ospețe, de pâinea și vinul euharistic, pe care din păcate, le consumau cu nevrednicie. Iar aceasta tocmai datorită lipsei acestui exercițiu, de aceea nu este 53 Nicolae Mladin, “Hristos - viața noastră”. Asceza și misticapaulină, ediția a II-a, Editura Deisis, Sibiu, 2012, pp. 64-65. 54 J.Ayodeji Adewuya, „Revisiting 1 Corinthians 11: 27-34: Paul's Discussion of the Lord's Supper and African Meals”, in Journalfor the Study of the New Testament, vol. 30, September 2007, p. 101. 55 Unii cercetători, pe lângă sensul prim al termenului (Trupul lui Hristos), văd și o imagine a comunității Bisericii, acest oropa subliniind și-o dimensiune socială. Așadar, cel ce păcătuiește față de Trupul euharistic, păcătuiește și față de comunitatea din care face parte. Vezi Victor Guenel, „Le Corps et le Corps du Christ dans la Premiere Epître aux Corinthiens”, coll. Lectio Divina, vol. 114, Les Editions du Cerf, Paris, 1983, p. 94. Fără îndoială că experiența de pe drumul Damascului i-a oferit Sfântului Pavel o viziune nouă: Biserica este o instituție teandrică, ea este trupul lui Hristos, iar acest trup se arată de asemenea în taina pâinii și a vinului (10: 16-17), tocmai de aceea păcătuind față de fratele tău, păcătuiești de fapt față de Biserică, însă lucrurile nu se opresc aici, păcătuind față de Biserică, în realitate păcătuiești față de Hristos. Iar în cazul corintenilor, cei care păcătuiesc față de trupul și sângele Domnului, sunt bogații, disprețuindu-i pe frații lor cei situați pe-o scară mai modestă în ierarhia socială. Vezi David K.Lowery, „I Corinthians”, vol. 2, in The Bible Knowledge Commentary: An Exposition of the scriptures, (J.F. Walvoord, R.B. Zuck, eds.), Victor Books, Wheaton, Illinois, 1983, p. 532. 56 H.Lietzmann, W.G. Kummel, „An die Korinther”, 4th edition, in coll. Handbuch zum Neuen Testament, band 9, (herausgegeben von Hans Lietzmann), Mohr Siebeck Verlag, Tubingen, 1949, p. 186. Problema Sfintei Euharistii în Biserica din Corint 75 la întâmplare introdusă pericopa (11: 23-27) de către Sfântul Pavel în discursul său. În sensul acesta, ei trebuie să recunoască ceea ce diferențiază de fapt hrana obișnuită de cea euharistică, urmărind unicitatea lui Hristos, Care Se diferențiază de toți ceilalți, prin faptul că Se dăruiește ca jertfă de împăcare; participarea la Cina Domnului prin identificarea fiecăruia în parte cu Moartea și Învierea Sa, susține Thiselton57, va produce transfigurarea corintenilor după modelul Hristos, aceasta fiind de fapt cea de-a doua țintă a Sfântului Pavel. Acești ignoranți atrăgeau prin comportamentul lor, judecata58 lui Dumnezeu asupra întregii comunități, fapt concretizat prin boli, neputințe și chiar moarte59. Însă repetând aceleași idei în vv. 31-32, Sfântul Pavel reușește să imprime o turnură pozitivă conceptului de crima: dacă ar fi fost puțin mai atenți, ar fi evitat această judecată a lui Dumnezeu (neputința și moartea), în orice caz, judecata aceasta temporală trebuie acceptată ca o măsură pedagogică60, care s-ar putea să-i cruțe la judecata finală (v. 32)61. Ceea ce ar trebui înțeles prin acest SiaKprvrov to oropa îi determină pe specialiști să ofere următoarele răspunsuri: construcția paulină ne îndeamnă să distingem Trupul Domnului de pâinea obișnuită62; prin această recunoaștere a Trupului lui Hristos, prezența Sa mistică revine în intimitatea Bisericii63; în lumina vv. 24-27, îndemnul se referă la constatarea vredniciei în ordine pentru a lua Trupul și Sângele 57 Anthony C.Thiselton, „The First Epistle to the Corinthians. A Commentary on the Greek Text”, p. 894. 58 Acest Kpipa în concepția creștină primară, era mai mereu amintit cu privire la cei ce practicau imoralitatea, lăcomia, sau alte vicii similare (Evrei 13: 4). Însă, păstrând obiectul nădejdii, autorii Noului Testament, când vorbesc despre pedeapsă, aduc în scenă și răsplata ce-i așteaptă pe cei drepți, ce va fi oferită de Hristos Însuși, pentru că acei ce-L iubesc pe El și-i slujesc cu vrednicie, vor fi răsplătiți prin faptul că-i vor vedea slava. Vezi M.A. Seifrid, „Judgment”, in Dictionary of the Later New Testament & Its Developments, (Ralph P.Martin, Peter H.Davids, eds.), InterVarsity Press, Downers Grove, Illinois, 1997, p. 623; Leo G.Perdue, The Blackwell Companion to the Hebrew Bible, Blackwell Publishers, Oxford, 2001, p. 243; Henri Cazelles, A Propos de quelques textes difficiles relatifsă lajustice deDieu dansl'Ancien Testament, in „Revue biblique”(RB), no.2, Paris, 1951, p. 169. 59 C.K. Barrett, A Commentary on the First Epistle to the Corinthians, Harper&Row, New York, 1968, p. 275. 60 Richard A.Horsley, “1 Corinthians”, coll. Abingdon New Testament Commentaries, (Victor Paul Furnish, ed.), Abingdon Press, Nashville, 1998, pp. 162-163. 61 Această idee este una constantă în gândirea Sfântului Pavel, spre exemplu în problema incestuosului (5: 1-5) îl lasă pe desfrânat pradă chinurilor satanei, în vederea dobândirii mântuirii prin suferință. A se vedea mai multe în Charles Hodge, An Exposition of the First Epistle to the Corinthians, Robert Carter&Brothers, New York, 1874, pp. 80-86. 62 J.Weiss, Der Erste Korintherbrief, Vandenhoeck&Ruprecht, Gottingen, 1977, p. 291. 63 J.Kremer, “Der erste Brief an die Korinther ubersetzt und erklărt”, coll. Regensburger Neues Testament, (herausgegeben von Alfred Wikenhauser und Otto Kuss), Verlag Friedrich Pustet, Regensburgh, 1997, p. 253. 76 Altarul Banatului Domnului cu destoinicie64. Aceasta din urmă pare a fi cea mai potrivită din punct de vedere contextual. Din acest context, deducem următoarele: pentru a lua Cina Domnului cu vrednicie, respectiv întru sănătatea și mântuirea sufletului, toți creștinii, atât cei bogați cât și cei săraci, trebuie să fie una întru Hristos, îndeobște binecuvântați, și nu în ultimul rând, să adopte un comportament corespunzător chemării lor de fii ai lui Dumnezeu.65 Prin construcția 5id rouro Sfântul Pavel arată deznodământul dureros al acțiunilor duplicitare și iresponsabile: aoOsvsîg („bolnavi”); approoToi („neputincioși”) și koilio)\'t«i („au murit”), despre această ultimă consecință, Schneider66 spune că este doar o metaforă paulină pentru a descrie letargia unora, ea nu trebuie nicidecum înțeleasă cu sensul de moarte fizică. Alții însă, refăcând sinapsele necesare cu v. 29, concluzionează că aici este vorba despre infirmități fizice și chiar moarte trupească67; perspectivă căreia tindem să-i oferim credit. Prin urmare, Sfânta Euharistie poate deveni o posibilă cauză a bolilor și slăbiciunilor noastre, pentru unii ea poate genera chiar moartea, atâta timp cât ne apropiem cu nesimțire și fără spovedanie de Sfântul Potir. Neglijând asprul proces de conștiință impus, luând Trupul și Sângele Domnului lipsiți fiind de vrednicia pe care doar părintele duhovnic o poate constata la modul cel mai obiectiv, nu facem altceva decât să întindem și noi spre Sfântul Potir (Matei 26: 23), bucata trupului nostru mușcat de patimi, lăsând ușa deschisă astfel, stăpânirii diavolului (Ioan 13: 27), care va ști să ne suspende cu o legătură de frânghie, deasupra gheenei. Concluzii Dezordinea despre care textul paulin ne vorbește, este generată de atitudinea celor înstăriți, care plini de emfază îi nesocotea pe cei mai puțini bogați dintre ei, cinând mâncăruri alese, cu mult timp înaintea sosirii acestora în Biserică, și care după ce se îmbuibau de carne și vin, se apropiau cu nevrednicie de Sfânta Euharistie. Problema principală a acestora era nepăsarea și ignoranța față de Trupul și Sângele Domnului, pe care le considerau o hrană obișnuită, prozaică, atrăgând prin gestul acesta judecata lui Dumnezeu peste întreaga comunitate. 64 Anthony C.Thiselton, „The First Epistle to the Corinthians. A Commentary on the Greek Text”, p. 893; C.K. Barrett, A Commentary on the First Epistle to the Corinthians, p. 275. 65 D.E. Garland, 1 Corinthians, Baker Academic, Grand Rapids, Michigan, 2003, p. 551. 66 S.Schneider, “Glaubensmangel in Korinth. Eine neue Deutung der Schwachen, Kranken, Schlafenden in 1 Kor. 11: 30”, in Filologia Neotestamentaria, vol 9, 1996, pp. 16-19. 67 E.B. Allo, “Saint Paul. Premiere Epître aux Corinthiens”, coll. Etudes Bibliques, Paris, 1934, p. 283. Problema Sfintei Euharistii în Biserica din Corint 77 În aceste condiții, Sfântul Pavel le poruncește să-și facă un aspru proces de conștiință, și numai după ce osânda forului interior se stinge, să se împărtășească, căci altfel, consumând Trupul și Sângele Domnului Iisus Hristos cu nevrednicie, se vor îmbolnăvi, vor ajunge neputincioși, iar mulți dintre ei își vor grăbi moartea. Teologia Cinei Domnului ce transpare din problema dezbătută de marele apostol în ansamblul ei, se înscrie pe linia unor patru mari direcții: Cina Domnului este o masă de pomenire, în amintirea patimilor și a morții lui Iisus68, poruncă clară dată de Mântuitorul în seara Cinei de Taină (Luca 22: 19; 1 Corinteni 11: 23-26); Cina Domnului este noul legământ ce face referire la Sângele Domnului vărsat pe Cruce, context în care Hristos este gazda mesei asigurând comuniunea în chipul Pâinii și a Vinului; Cina Domnului este cuvântul de mulțumire adus de credincioșii Bisericii Capului ei - Hristos (Efeseni 1: 22-23) pentru că mulțumirea câștigată prin Jertfa de la Golgota cât și comuniunea legământului încheiat cu Dumnezeu, se află în Sfânta Euharistie; nu în ultimul rând, Cina Domnului este o masă festivă, celebrarea Euharistiei se derulează în cadrele oferite de Sfânta Liturghie, care actualizează masa de pomenire, a legământului, a dragostei, a comuniunii, a mulțumirii și a nădejdii eshatologice. Operând cu toate aceste date, nu ne vom grăbi niciodată spre Sfântul Potir cât timp inima ne osândește, fiindcă de vrednicia noastră atârnă atât sănătatea cât și viața noastră, dar nu numai a noastră, ci a întregii comunități mărturisitoare. 68 Jakob J.Petuchowski, “Do this in Remembrance of Me (I Cor. 11: 24)”, in Journal of Biblical Literature, vol. 76, nr. 4, december 1957, pp. 294-295. Sensul metafizic al artei la F.W.J. Schelling cu referire la artele plastice Rezumat al tezei de doctorat Prof. Coordonator: Prof. Dr. Vasile Muscă Candidat : Kun Dorina Angela Cuprins Introducere 3 I. Întemeierea artei în sistemul transcendental 11 0. Principiul idealismului transcendental 12 1. Sistemul filosofiei teoretice 16 2. Sistemul filosofiei practice 23 3. Sarcina filosofiei transcendentale 23 4. Deducția artei 25 5. Geniul 28 6. Arta între poezie și tehnică 30 7. Produsul artistic 31 8. Intuiția productivă 40 9. Intuiția intelectuală și estetică 41 II. Sensul metafizic al artei 44 1. Poziția artei în Univers 44 2. Deducția mitologiei. Mitologia ca materie a artei51 3. Ontologia operei de artă 63 3. Sensul metafizic al muzicii 66 4. Sensul metafizic al picturii75 5. Sensul metafizic al plasticii 86 6. Concluzii 102 7. Trecerea de la filosofia transcendentală la filosofia identității. 103 III. Estetica lui Schelling și pictura modernă 109 1. Un exercițiu despre cum ar interpreta Schelling pictura modernă 1. Expresionismul 110 2. Cubismul 119 3. Futurismul 127 4. Suprarealismul 137 5. Arta conceptuală 144 109 Concluzie 153 Index de tabel 163 Bibliografie 164 2 Cuvinte cheie: estetică, artă plastică, filosofia artei, metafizică, mitologie, pictură, idealism transcendental, expreisionism, cubism, futurism, suprarealism, arta conceptuală. Scopul cercetării : În cadrul acestei cercetări doctorale ne-am propus două obiective principale: a) o recuperare a esteticii lui Schelling ca fiind o estetică esențialmente metafizică (importantă mai ales în România, afectată de un mare gol în această privință), cât și b) o argumentare în favoarea valabilității contemporane a acestei estetici, în lumina impasurilor și crizei de legitimitate a diferitelor forme de estetică modernă. Acest lucru implică fidelitate exegetică dar și o bază argumentativă. Inovația cercetării : Travaliul cel mai dificil a constat în analiza textelor primare, în limba germană, ale unui sistem filosofic extrem de elaborat și abstract. Inovația principală o reprezintă însușirea și aplicarea acestei estetici speculative de tip clasic în analiza unor forme de artă modernă radicală. Rezultatul acestei confruntări este, în lumina demonstrațiilor noastre, că estetica de tip metafizic explică foarte bine particularitățile pozitive și negative ale unei arte anti-metafizice, cum este arta modernă, fiind în continuare un reper fundamental al oricărei analize estetice fundamentale. I. Estetica în filosofia transcendentală În tratatul său despre Sistemul idealismului transcendental (1800), Schelling dezvoltă o confruntare cu idealismul transcendental kantian. Astfel, el pornește de la marcarea termenilor dualismului kantian, dintre subiect și obiect, care însă acoperă o distincție paralelă mai profundă, și anume acea dintre apercepție și lucrul în sine, ca și condiții simultane de posibilitate ale fenomenului propriu zis. Cunoașterea presupune concordanța subiectivului și obiectivului. Natura este totalitatea obiectivului, eul este totalitatea subiectivului. Cel ce reprezintă este conștient, ceea ce este reprezentat este inconștient. Prin urmare, fie obiectivul primează (și atunci trebuie explicat cum i se adaugă subiectivul), fie subiectivul primează (și atunci trebuie explicat cum i se adaugă obiectivul). Singura soluție este stabilirea unui punct în care identicul și sinteticul, 3 subiectul și predicatul, conceptul și obiectul să coincidă. Dar reprezentarea este subiectivul, iar existența e obiectivul. Singurul punct de coincidență este subiectivul care își devine sieși obiect, adică punctul conștiinței de sine. Acesta este și identic și diferit totodată, integrând astfel într-o unitate dualitatea kantiană rigidă. Soluția lui Schelling este, prin urmare, că pe orizontală nu avem o soluție. Abia între și deasupra celor două lumi, cea reală și cea ideală trebuie să existe o armonie prestabilită, iar aceasta armonie este de neconceput fără identitatea și indiferența originară a celor două activități - cea care produce inconștient obiectivul (lumea) și cea care manifestă conștient subiectivul (voința). Natura apare astfel, ca fiind produsă conștient, dar și ca o operă a unui mecanism orb. Obiectul, acest opus care e găsit în fața eului pare, desigur, a fi altceva decât eul - și așa și trebuie să apară, ca și cum în eu ar fi admis ceva ce nu aparține eului. Însă doar eul e temeiul oricărei admiteri, și, la un alt nivel, noi, cei care filosofăm, știm că faptul de a fi limitat al obiectivului are temeiul în subiectiv, însa eul intuitiv nu poate intui și să se intuiască în același timp ca intuitiv. Necesitatea unui principiu al idealismului derivă, în consecință, din imposibilitatea ca între subiectiv și obiectiv să existe o exterioritate originară. Dar coimcidența opușilor este posibilă numai prin medierea unui singur principiu, principiul oricărei științe. Altfel avem o separație originară care nu va putea fi traversata pentru a obține un termen din altul. Soluția acestui monism-dual ne este prezentată ca fiind singura capabila să explice consecvent mecanismul eului. Filosofia este abia atunci desăvârșită pentru Schelling, atunci când va demonstra acest postulat al identității dintre activitatea inconștienta și cea conștientă în sfera subiectivului (nu doar în sfera obiectivului, adică în natură). Or, spune Schelling, această activitate unificată se manifestă în subiect (nu în natură) doar în artă: “Lumea obiectivă este doar poezia originară, încă inconștientă, a spiritului; organon-ul general al filosofiei - și cheia de boltă a întregului ei edificiu -filosofia artei“ Între filosofia teoretică, cea care dezvăluie geneza și structura naturii și filosofia practică, cea care dezvăluie geneza și structura libertății există un gol. Produsul inconștient al naturii și produsul liber al voinței se află într-o opoziție. Dar acest lucru nu este posibil având în vedere deducțiile anterioare privitoare la necesitatea unui principiu. Ca să înțelegem unde 1Schelling, F.W.J. Sislemul idealismului lranscendenlal, Humanitas, 1995, pag. 21. A se compara cu: “Die objektive Welt ist nur die ursprungliche, noch bewusstlose Poesie des Geistes; das allgemeine Organon der Philosophie - und Schlussstein ihres ganzen Gewolbes - die Philosophie der Kunst“ (Schelling, F.W.J. System des Transzendenlalen Idealismus, in Werke. Band 9,1. Stuttgart: Frommann-Holzboog, 2005, S. 40) 4 comunică cele două lumi, Schelling arată că trebuie să identificăm un produs care are atributele ambelor produse anterioare, și care obiectivează unitatea naturii și libertății. Aici trebuie să avem unitatea inconștientului și a conștiinței invers decât în natură. Natura începe inconștient, dar sfârșește conștient. Activitatea căutată trebuie să înceapă conștient și să se termine inconștient. În acest produs activitatea liber-conștientă și cea necesar-inconștientă trebuie să fie unite, însă această unitate trebuie reflectată de conștiință. Aceasta este, spune Schelling, tocmai activitatea artistică, iar produsul căutat e tocmai produsul artistic. Intelectul va recunoaște identitatea din acest produs când acesta va fi finalizat, adică împlinit. Atunci separația din produs dispare, iar efectul acestei dispariții produce o infinită satisfacție inteligenței care recunoaște în cele din urmă identitatea când opoziția se închide. Dar această satisfacție coincide cu încetarea manifestării libertății, care a inițiat actualizarea produsului. Inteligența va constata obiectivitatea produsului, ieșită în mod paradoxal, din interiorul eforturilor subiective. Atunci, ea va considera perfecțiunea produsului ca un favor care a armonizat activitatea subiectivă cu cea obiectivă. Această necunoscută este, conchide Schelling, tocmai Indiferența subiectivului și obiectivului, ce conține baza armoniei prestabilite, și care se reflectă în produs asemenea unui destin, sau asemenea unei forțe necunoscute care desăvârșește ceea ce subiectul nu poate. În consecință, arta devine soluția metafizică și cheia de boltă a întregului sistem, pentru că intuiția estetică revelează în produsul artistic unitatea naturii și a libertății, adică principiul non-obiectiv și non-subiectiv, indiferența care armonizează opoziția dintre om și natură. II. Estetica în filosofia identității 5 1. De la sistemul idealismului transcendental la sistemul identității 5 Schelling avansează încă de la începutul filosofiei artei doctrina sa explicitată despre identitate (care apare prefigurată prin problema indiferenței în Sistemul idealismului transcendental). Pentru a interveni într-o discuție perenă a exegezei, putem spune din start că se distinge atât o continuitate cât și o discontinuitate între cele două etape ale filosofiei lui Schelling, respectiv filosofia eului și a naturii (1795-1800), și filosofia identității (18011806). Indiferența este indiferența dintre opuși, și ea este rezultatul unei serii de succesive unificări și depășiri ale dualismului, realizate în cadrul programului idealismului transcendental. Aici punctul de indiferență apare, ca plafon maxim, ca întreg transcendent 5 părților sistemului. Acesta indică prin punctul indiferenței tocmai ceea ce face posibilă armonia generală a lumii subiectului cu lumea obiectului pusă în afară tocmai din interiorul ei însăși. În Filosofia artei (1802-1803) este prezentată, într-un sens afirmativ și pozitiv, ca identitate a formei și conținutului, ceea ce în Sistemul idealismul transcendental (1800) era doar o limită negativă (indiferența subiectului și obiectului). 2. Necesitatea și condițiile unei filosofii a artei 5 5 Abordarea artei prin dezvoltarea unei științe se referă la organizarea (construcția) într-un sistem a întemeierilor, a înțelegerii formelor artei prin rațiune (adică prin înțelegerea temeiurilor artei). Doar prin sesizarea ideii întregului unei opere de artă, a relațiilor dintre părți, a întregului cu părțile și a părților cu întregul, putem să ne ridicăm la o adevărată judecată estetică, spune Schelling. Motivul acestei metode este că, întocmai ca și natura, arta este un întreg organic. Astfel că, conchide Schelling, din interiorul celei mai mari libertăți, izvorăște o ordine supremă care ne oferă acces într-un mod mult mai nemijlocit decât natura la misterul spiritului uman. Paradoxul artei este că ea izvorăște din exercițiul unei libertăți absolute (conștiință), dar produce totuși uniformitate și legitate, adică sfârșește până la urmă într-o formă de necesitate superioară (spre deosebire de natură care exprimă de asemenea necesitatea, însă în mod inconștient). Semnificația metafizică a artei este, prin urmare, exprimată de la bun început: arta are o funcție cognitivă, prin ea cunoaștem ceea ce nu este fenomen, adică o parte din misterele spiritului și ale naturii umane. Filosofia, spune Schelling, nu poate oferi o revelație pe care numai un zeu o poate da omenirii, însă ea poate exprima în idei ceea ce adevăratul artist intuiește în concret. Astfel, semnificația metafizică a artei devine evidentă: doar pentru că arta este capabilă să asimileze Infinitul, să-l concentreze și să-l exprime (ca fiind tocmai Infinitul într-o anumită potență), filosofia artei are sens. Precum filosofia, arta nu exprimă lucrurile (deci doar operele de artă), ci arhetipurile lor. Dar, pentru tematizarea arhetipurilor, arta a folosit la început simboluri mitologice și religioase. Schelling explică acest fapt tocmai prin structura intrinsec metafizică a artei. 3. Mitologia ca materie a artei Dacă filosofia tratează ideile în puritatea lor ideală, fără însă a le exprima în mod real, arta realizează ideile, le personifică, le ipostaziază astfel încât universalul nu mai este pur și simplu alb (fără culoare particulară), ci este cromatizat (încorporat în figuri reale). Astfel, jocul figurilor mitologice în artă nu este unul arbitrar. Figurile mitologice nu sunt pentru Schelling pure ficțiuni. Ele sunt absolut reale. Putem înțelege această realitate absolută a 6 zeilor ca obiectivitate a sensurilor încorporate în figuri. Pentru Schelling, zeii sunt „ideile intuite în chip real”. Realitatea mitologiei și deci a artei rezidă tocmai în faptul că realitatea lor este tocmai realizarea ideilor. Caracteristicile mitologiei, formulate de Schelling, sunt : a) o suprimare a informului și a nelimitabilului, adică impunerea formelor stabile în opoziție cu fundalul întunecat originar; b) tot ce se naște se naște dintr-o altă formă într-o structură genealogică; c) mitologia este predominant finită, realistă; d) infinitul apare doar unit cu materia, nu liber în nedeterminarea lui (infinitul luat ca nemijlocit apare tardiv și este străin culturii grecești, aparținând misterelor orfice care sugerează polul opus, al infinitului prefigurând astfel creștinismul în păgânism); e) predominanța limitelor apare și în tragedia greacă, caracterizată printr-o moralitate a recunoașterii limitelor. 4. Religia ca materie a artei După ce a stabilit caracteristicile care fac din mitologie materia esențială a artei, Schelling aduce în discuție și problema religiei, în speță a creștinismului, în cadrul unei comparații care prefigurează distingerea radicală a mitologiei de revelație în operele târzii Philosophie der Mythologie (1842) și Philosophie der Offenbarung (1854). Religia creștină, așa cum se desprinde ea din mitologie, nu are la bază întrepătrunderea infinitului cu finitul, ci: a) Simbolizarea finitului prin infinit, unde imaginația se află în întregime pe teritoriul inteligibilului, de unde coboară și dă sens naturii (nu invers, să sensibilizeze inteligibilul prin natură); b) introducerea unei disjuncții între infinit și finit. Astfel, infinitul rămâne involuntar afectat de o limită care este finitul, deși ceea ce era avut în vedere era tocmai transcendența și infinitatea; c) Mitologia iudaică, care este însă purificată de reprezentările naturaliste. Deja aici apare destituirea reprezentărilor naturale ale infinitului, iar natura (finitul) primește sens prin sensul general al lumii inteligibile. Urmează figura lui Mesia, a cărui biografie, profețită în Vechiul Testament se petrece ca un fapt, nu ca o alegorie; d) Lumea modernă debutează, prin urmare, cu desprinderea de natură, iar omul devenit apatrid caută să-și pună rădăcinile în lumea inteligibilă. Spre deosebire de mitologia greacă, remarcă Schelling, care reprezenta infinitul în finit, ca simbolism în care infinitul se află unit cu finitul în interiorul finitului, mitologia creștină reprezintă o mutație radicală; f) pentru greci mythos-ul era o problemă a speciei, a poporului. Pentru moderni religia este una a individului: profeții sunt emblema acestui acces individual la revelație. În lumea revelației avem însă o lume suprasensibilă suprapusă peste lumea sensibilă, iar istoria este, de fapt, o istorie suprasensibilă care intră în lumea sensibilă prin miracol, prin survenirea a ceva necondiționat în fenomen. 7 5. Ontologia operei de artă Am expus soluția lui Schelling la problema trecerii de la materia universală a artei la forma ei particulară. Atât în idealismul german, cât și la Schelling, ne confruntăm cu un monism-dual, cu problema trecerii de la universal la particular - atât în filosofia speculativă cât și în filosofia artei. Răspunsul lui Schelling la tensiunea dintre universalitatea materiei artei și particularitatea formei care specifică opera de artă concretă și individuală este că universalul și particularul nu sunt originar disociate. Această sciziune ar fi un fapt secundar al intelectului, și nu este prezentă în cazul imaginației și a rațiunii, care sunt facultăți analitice, nu sintetice. Opera de artă exprimă deja această unitate a universalului cu particularul în planul particularului, așa cum filosofia exprimă aceeași unitate, dar în planul universalului. În cadrul acestei secțiuni vom clarifica poziția lui Schelling cu privire la a) atributele operei de artă și b) trecerea ideii estetice în opera de artă concretă. 6. Sensul metafizic al muzicii Folosind asocierea kantiană a aritmeticii cu intuiția temporală, Schelling pune în relație temporalitatea muzicii cu natura ei aritmetică deja evidențiată de Pitagora (muzica este o numărare de sine a sufletului) și Leibniz (musica est raptus numerare se nescientis). Muzica este o artă saturată cu o componentă rațional-matematică. 6.1. Formele muzicii: a) Ritmul. În calitate de fundament originar al oricărei muzici, ritmul este o primă formă de constituire a unității în multiplu. Conform conceptului său cel mai abstract, ritmul este : „o distribuire periodică a ceea ce are aceeași formă, fapt prin care uniformitatea acestuia este reunită cu diversitatea, iar unitatea cu multiplul”2. Ritmul este descris de către Schelling ca fiind un mister comun naturii și artei, și consideră că natura a inspirat nemijlocit omului ritmul. Este aproape imposibil să găsim ceva ce poate fi numit frumos, dar care să nu probeze ritm. El este deci abstract, ca un fel de bază sau ca un fel de schelet care predetermină dinamica (viteza și repetiția) sunetelor și tonalităților care sunt carnea muzicii. Ritmul este realizat când simpla succesiune accidentală este supusă unei necesități. În consecință, nu mai este timpul cel care subordonează totul, ci ritmul este acum cel care ordonează timpul. b) Modulația. Dacă ritmul este o unitate în diversitate, trebuie văzut acum, la un nivel superior, că varietatea din ritm nu este doar cantitativă, ci și calitativă, acesta fiind un aspect 2 Schelling, F.W.J. Filosofia artei. București: Editura Meridiane, 1992, pag. 196. A se compara cu: „Die in der Musik selbst wieder als besondere Einheit begriffene Einbildung der Einheit in die Vielheit oder reale Einheit ist der Rhythmus” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.135-136) 8 care dezvoltă și adaugă concretitudine abstracției ritmice. „Aceasta rezidă în caracterul determinabil din punct de vedere muzical al tonurilor. În această privință modulația este atunci arta de a păstra identitatea tonului predominant în ansamblul unei opere muzicale, în planul diferenței calitative, la fel cum cu ajutorul ritmului se respectă aceeași identitate în o planul diferenței cantitative”3. c) Melodia. Schelling obține melodia ca un raport de echivalență între ritm și modulație. Sinteza ritmului cu modulația dă melodia. „Prin ritm muzica este determinată din punct de vedere al reflecției și conștiinței de sine, prin modulație din punct de vedere al sentimentului și al judecății, prin cea de-a treia din punct de vedere al intuiției și al 4 imaginației”4. 6.2. Raportul dintre muzica melodică și armonică. Schelling surprinde aspecte esențiale ale muzicii armonice în legătură cu viziunea metafizică pe care o implică - acesta fiind o contribuție de ontologia muzicii pe care critica muzicală și muzicologia nu o pot oferi. „În limbajul comun se spune despre un muzician că se pricepe la melodie dacă poate să compună un cântec, marcat prin ritm și modulație, pe o singură voce și că se pricepe la armonie dacă știe să confere identității, care este preluată prin ritm în cadrul diferenței, și amploare (extindere pe a doua dimensiune), așadar, dacă știe să reunească într-un tot eufonic mai multe voci, dintre care fiecare are propria-i melodie. În primul caz avem de-a face, evident, cu unitatea în multiplu; în cel de-al doilea cu multiplul în unitate; în primul cu succesiunea; în cel de-al doilea cu coexistența”5. În muzica armonică nu ritmul este muzica esențială. Armonia este aici întregul, iar ritmul este subordonat ei. Prin urmare, muzica ne face să intuim, prin și în ritm sau armonie forma mișcării corpurilor universale, forma pură 3 Schelling, F.W.J. Filosofia artei. București: Editura Meridiane, 1992, pag.199. A se compara cu: „In diese Beziehung ist nun Modulation die Kunst, die Identitat des Tons, welcher in dem Ganzen eines musikalischen Werks der herrschende ist, in der qualitativen Differenz ebenso zu erhalten, wie durch den Rhythmus dieselbe Identitat in der qualitativen Differenz beobachtet wird.” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.139) 4 ibid., pag. 200. A se compara cu: „Man kann also sagen: der Rhythmus = erster Dymension, Modulation = zweiter, Melodie = dritter. Durch den ersten ist die Musik fur die Reflexion und das Selbstbewusstsein, durch die zweite fur die Empfindung und das Urteil, durch die dritte fur Anschauung und Einbildungskraft bestimmt.” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.140) 5 ibid., pag. 203. A se compara cu: „Im gemeinen Sprachgebrauch sagt man von einem Tonkunstler, dass er die Melodie verstehe, wenn er einen einstimmigen durch Rhythmus und Modulation ausgezeichneten Gesang setzen kann, dass er Harmonie, er der Identitat, welche im Rhythmus in die Differenz aufgenommen wird, auch noch Breitheit ( Ausdehnung nach der zweiten Dimension) zu geben weiss, also wenn er mehrere Stimmen, deren jede ihre eigne Melodie hat, in ein wohlklingendes Ganzes zu vereinigen weiss. Dort ist offenbar Einheit in Vielheit, hier Vielheit in Einheit, dort Sukzession, hier Coexistenz” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.142) 9 eliberată de obiect sau materie. Muzica, privită concluziv în sistemul artelor, are o dublă determinare antinomică: a) pe de o parte ea este cea mai generală și mai ermetică dintre arte, care exprimă doar forma pură a mișcărilor, separată de corporalitate. De aceea, părăsind teritoriul „ferm” al obiectelor, ea cuprinde un rest de indistincție și haos, nefiind nici rațională, ca filosofia, și nici verbală, ca poezia. b) pe de altă parte, tocmai de aceea ea este cea mai nelimitată dintre arte. 7. Sensul metafizic al picturii Sensul metafizic al artei este acela de a reprezenta în formă lucrul în sine. Suntem departe de dualismul kantian, și întâlnim la Schelling o epistemologie a artei în care frumosul exprimă o latură a adevărului. Sistemul construiește formele particulare ale artei. 7.1. Elementele originare ale picturii: a) Lumina Lumina este unitatea ideală în măsura în care este cuprinsă în cadrul unității reale. Dar spațiul este deja forma universală a realului, omogenitatea în care apar diferențele reale. Deci cea prin care diferențele în spațiu apar trebuie să fie ceva (și mai) ideal în raport cu spațiul, care deci nu îl umple precum materia, ci îl traversează fără să transforme diferitele lucruri. Idealitatea luminii trebuie pusă în relație cu idealitatea spațiului. În ambele avem diversitatea reală a corpurilor. Ambele sunt însă suficient de omogene și „imateriale” încât să constituie identitatea ideală în interiorul unității reale. Schelling distinge cu claritate lumina metafizică de lumina fizică, însă consideră lumina fizică drept o etalare în fenomen a luminii metafizice. Deci arta, în măsură în care folosește și exprimă lumina, este ea însăși metafizică: „Lumina este idealul ce transpare în natură, prima izbucnire a idealismului. Ideea însăși este lumina, însă lumina absolută. În lumina fenomenală ea apare ca ideal, ca lumină; dar numai ca lumină relativă, ca relativ-ideal. Ea leapădă veșmântul cu care se îmbracă în materie însă pentru a apărea tocmai ca ideal ea trebuie să apară în opoziție cu realul.”6 b) Rezonanța/Corpul Prin rezonanță corpul este scos din indiferența cu sine și pus în mișcare. Rezonanța, pentru că pune lucrul în mișcare ar fi „sufletul” acelui lucru, adică idealul în relație cu acel real particular (mișcarea este pentru Schelling viață, într-un sens pe care 6 ibid., pag. 213-214 A se compara cu: „Das Licht ist das in der Natur scheinende Ideale, der erste Durchbruch des Idealismus. Die Idee selbst ist das Licht, aber absolutes Licht. In dem erscheinenden Licht erscheint sie als Ideales, als Licht; aber nur als relatives Licht, relativ-Ideales. Sie legt die Hulle ab, mit der sie sich in der Materie bekleidet; aber, um eben als Ideales zu erscheinen, muss sie im Gegensatz gegen das Reale erscheinen“ (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.151) 10 mecanica nu îl acceptă). O lumină absolută, care contopește total diferențele (aluzie la Spinoza) nu ar putea intra în fenomen decât ca relativ-ideală, deci prin opunerea ei cu corpurile. c) Culoarea Din sinteza luminii cu corpul apare lumina opacizată care este culoarea. „Lumina poate apărea drept lumină numai în opoziția cu non-lumina, și prin urmare numai drept culoare. Corpul este în genere non-lumină așa cum lumina este non-corp. (...). Astfel, lumina corelată cu non-lumina este în genere lumină opacizată, în speță, culoare.”7 * * * 11 Schelling intră aici într-o dezbatere cu doctrina lui Newton despre lumină care admite un raport cauzal unilateral al luminii prin refracția luminii la trecerea prin corpuri transparente. Pentru că nu a considerat corpul însuși, și corelația lui necesară cu lumina, Newton a transpus toată diversitatea cromatică în interiorul luminii însăși, ca totalitate (fascicul) ce se descompune mecanic în șapte raze. Schelling susține că de fapt culorile nu preexistă în lumină, ci ele sunt rezultatul combinării luminii cu non-lumina (corpul), de unde ar deriva efectele nu doar fizice, ci și artistice ale culorii. Deci în identitatea luminii, non-lumina introduce diferența și doar astfel apare totalitatea spectrală. Newton presupune că diferența este deja în identitate pentru că el nici nu ia în considerație non-lumina decât ca ceva pasiv în care lumina pătrunde. Schelling spune, însă, că tocmai întunericul este cel care divizează lumina în culori. Aici observăm o caracteristică generală a idealismului german, pozitivarea negativului, spre deosebire de metafizica clasică pentru care negativul sau întunericul sunt simple absențe sau privații. 7.2. Formele particulare ale picturii a) Desenul. Desenul este forma reală din cadrul picturii, prima delimitare a identității care intră într-o diferență anume, se particularizează. Ea este Grund-ul real al picturii, așa cum este ritmul pentru muzică. Schelling consideră disputa dintre desen și colorit ca fiind falsă, deoarece amândouă trebuie să fie echilibrate în tablou. Fără desen, culoarea reușită nu este suficientă, pentru a da artei completitudine. Forma scoate lucrurile la lumină, iar culoarea vine să ofere ulterior materie acestei forme. Desenul comportă câteva cerințe de bază : a) Perspectiva. Schelling susține că nu putem concepe ca arta antică să nu fi cunoscut deloc perspectiva, socotită ca fiind definitorie pentru arta modernă. Ea este necesară pentru corectitudinea execuției. Dacă nu ajustăm perspectival o formă sau un volum apar monstruozități. 7 ibid., pag. 216. A se compara cu: „Das Licht kann als Licht nur in der Entgegensetzung mit dem Nicht-Licht, und demnach nur als Farbe erscheinen. Der Korper ist uberhaupt Nicht-Licht, sowie das Licht dagegen Nicht- Korper ist. [...] Licht mit Nicht-Licht verbunden ist nun allgemein getrubtes Licht, d.h. Farbe.” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.153) 11 b) Adevărul. Desenul trebuie subordonat adevărului, spune Schelling, dar nu într-un sens imitativ îngust. De fapt, el trebuie să sondeze dincolo de fenomen. Însă nu fără fenomen, ca la abstracționiști sau în arta anti-figurativă. El trebuie să pătrundă în inima fenomenului păstrând forma fenomenului. De pildă acolo unde e vorba de figura umană, cea mai nobilă formă, pictorul nu o va reinventa, ci va trebui ca în forma ei reală să surprindă eternul și intimitatea naturii ei, pentru că nu se pictează niciodată doar un individ. c) Esențialul. Desenul trebuie să selecteze doar ceea ce e necesar (eliminarea a ceea ce e inutil sau imperfect, cum ar fi decorul, îmbrăcămintea sau circumstanțe care ar devia contemplația de la idee. Frumusețea apare tocmai prin înlăturarea condițiilor empirice accidentale). d) Expresia. Reprezentarea interiorului prin exterior, ceea ce reclamă pe lângă intuiție și virtuozitate în execuție. b) Clarobscurul. Forma este prima condiție a artei, prin desen (contur) determină nedeterminatul, dându-i astfel act și realitate. Dar prin clarobscur, pictura reia în idealitate realitatea desenului. Prin clarobscur „arta ia întreaga aparență a corporalului și o reprezintă o desprinsă de materie, ca aparență și pentru sine”8. Clarobscurul este, din punct de vedere tehnic, jocul luminii și umbrei prin care este sugerat relieful lucrurilor. Deja clarobscurul natural ne indică prin lumină și umbră diferența dintre suprafață și profunzime. O lege a clarobscurului natural este că culorile deschise și cele închise intră în contact și se influențează reciproc, atenuându-se. Din acest joc de reflexii, între ideal și real apare magia clarobscurului. Perspectiva aeriană schimbă intensitatea culorilor în funcție de distanță. Degradeurile devin umbre, apoi devin monocromatice cu cât distanța crește. Sensul artistic al clarobscurului este uriaș. El este partea magică a picturii. Schelling exemplifică forța estetică și metafizică a clarobscurului prin tabloul Noaptea în care geniul lui Correggio a reușit să transpună în interiorul tabloului sursa luminii însăși. Clarobscurul este identitatea, indiferența în care se contopesc lumina și întunericul, o masă ce se diferențiază în sine și generează o liniște profundă. Clarobscurul este necesar pentru că e singurul mod de a obține aparența corporalității. 3. Coloritul. Așa cum s-a văzut, culoarea este sinteza luminii cu corpul. În clarobscur lumina apare ca un efect de suprafață al corpului. Abia în culoare lumina și corpul sunt cu adevărat una. 8 ibid., pag. 240. A se compara cu: „ergreift die Kunst den ganzen Schein des Korperlichen, und stellt ihn, abgehoben von dem Stoffe, als Schein und fur sich dar.”8 (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.175) 12 *** Așadar Schelling a identificat cele trei forme particulare specifice picturii, și a ilustrat modul cum ele recapitulează trăsăturile generale ale artei. Desenul smulge forma din abstracție, și prin limită îl stabilizează, menținând lucrul ca particular. Clarobscurul pune corpul astfel obținut în cadrul luminii, îi evidențiază corporalitatea. Iar culoarea desăvârșește totul transformând până în adâncuri lumina în materie și materia în lumină. Între realul desenului și idealul clarobscurului, cercul se închide cu indiferența realului și idealului, cu culoarea prin care lumina se solidifică devenind materia din interiorul formei (creând aparența tipului sau calității specifice a materiei din care este făcut lucrul). 8. Sensul metafizic al sculpturii Progresul sistemului construit de Schelling este ascendent, în sensul că fiecare formă ulterioară include și depășește formele precedente. Muzica reprezenta anorganicul din materie, devenirea lucrurilor (esența în cadrul formei). Pictura reprezenta organicul (forma în cadrul esenței). Sculptura lato sensu exprimă esența și forma reunite, indiferente. Ea exprimă ideea într-un obiect real, într-o corporalitate separată, și este arta superioară din cadrul artelor plastice. Prin urmare, dacă muzica se desfășoară în timp dar fără spațiu, iar pictura simulează spațiul tridimensional pe o suprafață dar fără timp, sculptura intră propriu zis în spațiu, prin volum, și fiind în lumea reală (nu o figură în interiorul unei suprafețe), stă sub timp. Muzica este cantitativă, pictura este calitativă. Sculptura este reunirea, sinteza lor. Sculptura cuprinde toate formele artistice anterioare, și se cuprinde pe ea însăși. Prin urmare divizarea materiei trebuie să cuprindă a) muzica din sculptură, care este arhitectura; b) pictura din sculptură care este basorelieful și c) sculptura propriu-zisă. 8.1. Arhitectura sau muzica din sculptură. Arhitectura este muzică în piatră. Arhitectura aparține sculpturii ca fiind reprezentare a ideeii într-un obiect corporal separat. Acest lucru apare deja în natură sub forma instinctului artistic al animalelor, care este analog cumva instinctului de procreație, însă caracteristica aici este identitatea sau cel puțin relația celui ce produce cu produsul. Albinele creează fagurele, păianjenul - pânza, din interiorul lui. Racul își produce carapacea ca și pe un schelet extern. La un nivel superior păsările și produc cuibul, și aici avem deja în natură prezent instinctul care la oameni duce la arhitectură. Problemele care apar în acest caz sunt rezolvate în mod original în sistemul lui Schelling. Relația ei cu nevoia ar nega locul arhitecturii în cadrul artelor frumoase. Schelling arată că arhitectura nu are ca scop doar trebuința, și că dacă forma este condiționată de finalitate, indiferența formei și esenței care apare în orice frumusețe face ca esența (obiectivă) să 13 reclame forma (subiectivă) pentru sine, în ciuda condiționării ei de către utilitate (ca să nu mai menționăm templul, lipsit practic de utilitate, în opoziție de pildă cu Bauhaus, stilul funcțional prin excelență, care, de aceea, ar fi considerată de Schelling doar o artă formală, deci subiectivă însă neliberă, care nu exprimă nimic, ci doar servește, fiind deci un obiect, dar nu un obiect de artă. Arhitectura are și ea o parte ritmică, una armonică, și una melodică: § 115: „Ritmul arhitectonic se exprimă prin distribuția periodică a ceea ce este de același fel”9. Aici vorbim de raporturile cantitative între elementele întregului : numărul și profilul coloanelor, dimensiunile dintre coloane. Dacă raporturile nu sunt optime, avem expresii exagerate - coloanele mari dau aspect greoi, coloane prea mici indică fragilitate. Diferența este că : „în muzică raporturile sunt temporale, în arhitectură sunt spațiale.”10 11 § 117: „Partea armonică a arhitecturii se raportează în special la proporții sau raporturi și constituie forma ideală a acestei arte”11. Înălțimea și verticalitatea este specifică atât corpului uman cât și arhitecturii. Aici ritmul este subordonat suprapunerilor armonice care reprezintă partea ideală din arhitectură. „Prin aceasta arhitectura se alătură cu totul muzicii, astfel încât o clădire nu este altceva decât o muzică percepută cu ochiul, un concert 12 simultan de armonii și combinații armonice, înțeles nu în succesiune temporală, ci spațială.”12 13 §118 „Partea melodică a arhitecturii ia naștere din reunirea ritmicului cu armonicul.”13 8.2. Sculptura propriu-zisă. Sculptura reprezintă ideile prin: a) obiecte independente (spre deosebire de basorelief, care este o „sculptură parțială”, fixată pe fundal); b) obiecte organice (spre deosebire de arhitectură care lucrează în anorganic sugerând doar organicul). Prin aceste două caracteristici, sculptura nu mai este limitată la o perspectivă spațială determinată, ci ea își conține spațiul în sine devenind o imago mundi. Schelling a ajuns acum, prin gradații succesive, la punctul culminant al artelor plastice. De la muzică, ce sugerează 9 ibid., pag. 307. A se compara cu: Der architektonische Rythmus druckt sich in der periodischen Einteilungen des Gleichartigen [...] aus“ (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.234) 10 ibid., pag. 307. A se compara cu: „In der Musik sind es die Weiten Zeitentfernungen, in der Architektur Raumweiten” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.234) 11 ibid., pag. 312. A se compara cu: „Der harmonische Teil der Architektur bezieht sich vornehmlich auf die Proportionen oder Verhaltnisse und ist die ideale Form dieser Kunst.“ (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.238) 12 ibid., pag. 313. A se compara cu: „die Architektur schliesst sich auch dadurch ganz an die Musik an, so dass ein schones Gebaude in der That nichts anderes als eine mit dem Auge empfundene Musik, eine nicht in der Zeit - sondern in der Raumfolge aufgefassten (simultanes) Konzert von Harmonien und harmonischen Verbindungen ist.“ (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.239) 13 ibid., pag. 315. A se compara cu: „Der melodische Teil der Architektur entsteht aus der Verbindung des Rhytmischen mit dem Harmonischen.“ (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.240-241) 14 mișcările cele mai generale ale naturii, timpul și devenirea, trecând prin pictură care aduce lumina și culoarea, sculptura exprimă ideile în mod suprem prin figura umană. Faptul că sculptura lucrează în materie brută nu este o piedică, deoarece acest realism este absorbit prin idealizarea materiei, astfel încât organismul perfect rezultat exprimă faptul că esența materiei este rațiunea, iar punctul în care materia și rațiunea coexistă este tocmai ființa umană, obiectul suprem al sculpturii. Sculptura nu se exprimă adecvat nici prin anorganic, nici prin vegetal, deoarece aici apare doar specia, iar indivizii nu există cu adevărat. Sculptura are un potențial metafizic decisiv - ea este cea mai sintetică din artele plastice. Ceea ce e propriu sculpturii este că absolute incomparabile magnum este cuprins, captat în finitudine și intuit dintr-o singură privire, fără ca el să fie afectat în măreția sa. Infinitul din finitudinea formei devine simbol al infinitului absolut. Acest tip de înțelegere pe care îl oferă sculptura este metafizică, pentru că dă o inteligibilitate plastică pentru ceea ce este dincolo de formă. Sculptura realizează astfel, în mod suprem, esența operei de artă. Din acest motiv, propriul sculpturii este colosalul și sublimul (aceste atribute trebuie înțelese independent de spațiul empiric exterior operei, deoarece sculptura își are spațiul în sine, este o lume închisă în sine, autosuficientă și independentă, deci o infinitate concentrată într-un finit). Sculptura își satisface criteriul reprezentând zeii, adică ideile absolute (ideale și reale simultan) intuite însă în chip real (§28, §129), adică reprezentând o indiferență supraumană ce poate exista doar într-o natură divină. Așa apare acea stare atemporală în sculptură, în care întrezărim o împlinire care transcende limita materiei, iar zeii se odihnesc în fericire și liniște, deasupra grijilor care muncesc ființa umană, într-un echilibru superior, calm, într-o indiferență sublimă, ca ființe în sine și pentru sine, nelimitate și neafectate de exterior, infinite în desăvârșirea lor interioară. III. Confruntarea esteticii lui Schelling cu arta modernă Interogația acestei secțiuni este: ce ar spune Schelling despre arta modernă?. Pentru a verifica valabilitatea esteticii lui Schelling, am analizat câteva curente ale artei moderne, demonstrând relevanța categoriilor interpretative ale filosofiei artei chiar și pe cazul unor curente considerate total inovatoare și radicale. Am argumentat, din perspectiva sistemului lui Schelling, împotriva unor decizii estetice care nu au o suficientă fundamentare și nu pot convinge doar pentru că se proclamă artă inovativă. Vom vedea cum estetici proclamat anti-metafizice cuprind în continuare nenumărate elemente și supoziții metafizice, și afirmă involuntar în multe forme ceea ce neagă declarativ. Considerăm această prezență indirectă a 15 problemelor metafizice în arta proclamat anti-metafizică un argument în favoarea valabilității sistemului estetic schellingian. a) Expresionismul. Probabil cea mai semnificativă și concentrată formulă care esențializează tema dominantă a curentului expresionist, ca trăire radicală ce oferă o cheie de înțelegere a dramei individuale o găsim la Edvard Munch (1863-1944): „Boala, nebunia și moartea au vegheat leagănul meu asemenea unor îngeri negrii și mă însoțesc de atunci prin viață”14. Această dominantă a concepției lui Munch constituie o provocare teribilă pentru filosofia identității, în care adevărul, binele și frumosul se întrepătrund armonios. Aici avem o diferență care separă identitatea și nu este întrevăzută unitatea lor transcendentă. Schelling spune că, pentru a recunoaște o operă de artă, trebuie ca în finitudinea unei forme particulare sensibile să putem sesiza un conținut infinit. Pentru Schelling, organismul reprezintă o copie reală a rațiunii. Materia este, deasemenea, imanent în esența ei, rațiune, dar organismul este cea mai desăvârșită expresie a rațiunii, prin caracterul său de totalitate închisă, ca succesiune întoarsă asupra ei însăși, în care părțile își găsesc locul armonios în întreg. Deși biologic, organismul reflectă rațiunea, deci infinitul, pentru că își conține principiul mișcării în sine, nu este total condiționat, precum anorganicul. Rațiunea, care integrează sintetic seria analitică a condițiilor intelectului finit, este o și mai fină replică a infinitului. Ea reflectă autosuficiența și completitudinea infinitului. Omul, arată Schelling, se află în vârful lanțului ființei, pentru că el e singurul organism care e și rațiune, și singura rațiune care e și organism. Prin urmare, atât fizic, cât și spiritual, omul reflectă infinitul. De aceea, chipul uman este tema supremă a picturii, pentru că aici fizicul exprimă în modul cel mai transparent interiorul spiritual. La Munch, lucrurile stau diferit, însă diferit în sensul de invers - organismul este marcat de boală, iar rațiunea e afectată de nebunie. Boala separă unitatea organismului sănătos. O parte nu mai ascultă de armonia întregului și provoacă prin asta durere (fizică, dar și spirituală) și mai devreme sau mai târziu duce la moarte. Nebunia dezintegrează întregul rațiunii - spunem despre nebun că nu mai este întreg la minte, deci înțelegem că rațiunea este totalitate. Moartea este concluzia definitivă a bolii și nebuniei: ea nu separă unitatea organismului, nu separă unitatea rațiunii, ci separă rațiunea de organism, și apoi eliberează anorganicul de armonia organică. Părțile ies din întreg și se descompun. În exresionism, trăirile se radicalizează și forma particulară estetică nu mai poate urma strict standardul formal care o făcea potrivită să sugereze infinitatea din finit și ideea universală din obiectul particular. La Munch avem o viziune tragică a retragerii și absenței parțiale a infinitului din 14 „Krankheit, Wahnsinn und Tod hielten wie schwartze Engel Wache an meiner Wiege und begleiteten mich seitdem durchs Leben“ (traducerea mea) Ragna Stang: Edvard Munch der Mensch und der Kunstler. Konigstein im Taunus 1979, S.31 16 finit. Expresionismul tematizează trăirile extreme asociate cu experiența acestui gol. Prin urmare, discursul formei suferă și el o metamorfoză - el nu mai poate folosi contururi pure, armonia proporțiilor și clarobscurul echilibrat. b) Cubismul. Odată cu cubismul, ne îndepărtăm decisiv de lumea tradițională, de vechea artă în interiorul căreia și-a formulat Schelling filosofia artei. Astfel, estetica lui Schelling și cubismul par să fie incomensurabile. Schelling, în unele remarci din Filosofia Artei anticipează posibilitatea unor formule pe care azi noi le numim cubiste - chiar dacă numai cu titlu de posibilitate nerecomandată. Așa cum am văzut, fără forma reală, idealul nu poate fi actualizat, exprimat. Sublimul, ca absență a formelor, exprimă pentru Schelling haosul, adică depășirea totală a cosmosului, însă sublimul este dificil de realizat în pictură și este mai degrabă un caz-limită. În cubism avem, pentru prima oară o respingere programatică a figurativului și a tehnicilor canonice care asigurau adecvarea formei reale (prin conturul desenat) la universul ei specific. De asemenea, perspectiva cu iluzia ei necesară (iluzie subordonată totuși adecvării la real și adevărului) este respinsă datorită accesului unilateral și limitat pe care-l oferă ea omului la obiectul vizat. Inovația în execuție apare pentru prima oară odată cu tabloul Les Demoiselles d Avignon (1910). Aici Picasso introduce „fațetele rupte”. În colțul dreapta-jos al acestei picturi este un personaj al cărei față privește spre noi, dar al cărei trunchi este întors la 90 de grade stânga. Astfel, regulile perspectivei sunt practic anulate. În locul folosirii iluziei create prin perspectivă pentru a reda armonios figura vizată, figura este aplatizată practic, astfel încât vedem, teoretic, și fața și profilul simultan, adică tindem să vedem în același timp cât mai multe laturi. Atât Picasso cât și Braque argumentează că e vorba de un contact mai deplin cu obiectele. Dar acestea sunt fragmentate, înfățișate și rearanjate. Practic iluzia perspectivei care slujește adevărul este înlocuită cu o altă iluzie, care vrea să etaleze obiectele desfăcute în fațete poliedrice, astfel ca ele să poată fi vizibile ca o proiecție tridimensională pe o suprafața plană. Dar acest procedeu înlocuiește figurarea cu desfigurarea. Scopul artei, spune Schelling, este să sesizeze universalul într-un particular care-l exprimă în mod privilegiat. În cubism, formele sunt dezintegrate și rearanjate, astfel încât ele nu mai trimit cu claritate la idei. De fapt, Schelling a avertizat în cadrul discuției despre perspectivă că nerespectarea perspectivei va produce (literalmente) monstruozități. Schelling le spune, anticipând, „monstruozități”. Criticul de artă Louis Vauxcelles, contemporan apariției curentului le spune bizarerii cubiste. Amândoi însă se referă la opere de artă care violează legile perspectivei. Faptul că omul este supus legilor perspectivei reprezintă partea de necesitate din artă. Finitudinea omului nu îi permite acestuia să privească în mod absolut. 17 c) Futurismul. O mare dezbatere în cadrul idealismului german a privit teleologia. Aceasta trebuia să reconcilieze viziunea organică tradițională cu cea științifică mecanicistă. Rezultatul a fost combinarea scopului cu finalitatea oarbă. Natura arată, în formularea lui Schelling ca și cum produsul natural are finalitate, pe când producerea este oarbă. Formula lui Kant a finalității fără scop este emblematică pentru această sinteză. Aceste reflecții au influențat decisiv filosofia lui Bergson, care a radicalizat unilateral intuiția în defavoarea intelectului și calitatea în detrimentul cantității, ca o contrapondere la materialismul epocii moderne. Este straniu cum, deși profund inspirat de Bergson, futurismul a ajuns la rezultate care contrastau profund cu această filosofie vitalistă și neoromantică. Ei au dezvoltat o macchinolatria, o apologie a metalului, vitezei, forței și mecanizării umanității, ca o depășire epocală a limitelor umanității. Dacă la Bergson găsim o reprobare a artificialului și mecanicului, în numele autenticului și organicului, futuriștii obțin inversul. Ei vor să depășească limitele organicului cu ajutorul mașinii, ca prelungire a puterilor umane naturale. Organismul, pentru Schelling, este rațiunea obiectivată, succesiunea re-totalizată, a cărei imagine reflectă analogic independența și autosuficiența spiritului. Inovația futuriștilor duce la fracționarea mecanică a organicului, la descompunerea în cadre fixe succesive și la deschiderea totalității organice. Aceasta duce în esență la dezumanizare, pentru că ruperea totalității organice echivalează cu dezintegrarea semnificației persoanei. Intenția depășirii și ameliorării umanității se prăbușește la futuriști într-o dezagregare a organicului care reflectă o dezagregare a persoanei. d) Suprarealismul. Din programul suprarealist face parte un refuz al ordinii realului și rațiunii, și un impuls de transcendere a acestei ordini. Acest lucru se realizează și aici prin ruperea conexiunilor naturale dintre lucruri și evenimente. Astfel, forma reală, conturul, nu este dezagregat ca în cubism sau futurism. În schimb formele sunt asociate fără o justificare, derivare sau corelație. Prin aceasta, avem trăsături distinctive la nivelul formei prin care formele particulare sunt menținute distincte și conturate, dar juxtapunerile lor nu ascultă de nici o logică. Astfel, desenul nu servește aici unei imitații a naturii, așa cum se temeau cubiștii. Din contra, - mai ales la Dali - în ciuda unei rigori descriptive extreme și a unei acuități teribile a detaliului, este realizată o contra-lume, o lume onirică deseori absurdă și caricaturală. Execuția lui Dali este răbdătoare și dă dovadă de o acuratețe și o minuțiozitate demne de caligrafia medievală sau miniaturile japoneze. Deși ni se prezintă o lume absolut neverosimilă și pur onirică, claritatea formelor este aproape fotografică - („fotografie pictată cu mâna”, cum se exprimă chiar Dali). Acest lucru este foarte neobișnuit în cadrul mișcărilor de avangardă, ostile conturului și structurilor figurative, speriate de pericolele lor mimetice. 18 Suprarealismul reușește să mențină claritatea și figurativul dar să șocheze totuși prin stranietate datorită asocierilor absurde, inexplicabile și ininteligibile între forme clare și distincte, care, luate izolat, sunt inteligibile. Dar știm de la Schelling că „ceea ce apare prin intermediul formelor particulare este doar unitatea absolută, ideea în sine și pentru sine, forma este doar trupul pe care acesta îl îmbracă și în care se obiectivează”. Astfel, spre deosebire de cubiști care au mutat contradicția în interiorul formei, dezintegrând-o, suprarealismul asociază forme incompatibile în mod real. Într-un sens mai profund, ținând cont că fiecare formă reflectă o idee, atunci contradicția a fost practic mutată din interiorul formei la relațiile dintre forme, deci la nivelul relațiilor dintre idei. Astfel, coliziunea asociativă a formelor, și deci a ideilor sugerate, produce un absurd la nivelul întregului. Avem deja subliniat voluntarismul asociativ în care emanciparea și rezolvarea contradicției dintre vis și realitate revine contingenței, adică libertății neconstrânse de exigențele de întemeiere ale rațiunii. Acesta este punctul de despărțire a lui Breton de Hegel -dar, totodată și de Schelling. În concepția estetică a lui Schelling, așa cum am văzut deja din analiza Sistemului idealismului transcendental arta este simultan un produs conștient și unul inconștient, adică în spatele efortului subiectivității libere, se petrece întotdeauna ceva mai mult, ceva misterios care face ca întotdeauna, într-o operă de artă autentică să intervină și un factor necunoscut care completează și orientează produsul final. Și în Filosofia artei Schelling continuă analiza caracterului sintetic al artei, care este un produs simultan al libertății și necesității. „Numim frumoasă o întruchipare pentru a cărei concepere natura pare să se fi jucat în deplină libertate și cu cea mai mare seriozitate, dar întotdeauna în formele și limitele celei mai riguroase necesități și legități”15. Paradoxul artei este deci că, deși ea derivă din exercițiul unei libertăți absolute (conștiință), ea produce o ordine care ne oferă acces la misterul spiritului uman. Deși liberă, ea produce totuși uniformitate și legitate, adică sfârșește până la urmă într-o formă de necesitate superioară. Din acest punct de vedere, simpla libertate asociativă, arbitrară, nu duce - prin definiție - cu necesitate la artă. Acesta este argumentul pe care suntem siguri că Schelling l-ar fi adus lui Breton. Pentru el suprarealismul ar fi fost o licență pentru orice, un cec în alb oferit bunului plac. Desigur, Andre Breton era el însuși o figură 15 ibid., pag. 74. A se compara cu: “Wir nennen z. B. schon eine Gestalt, in deren Entwurf die Natur mit der groBten Freiheit und der erhabensten Besonnenheit, jedoch immer in den Formen, den Grenzen der strengsten Notwendigkeit und GesetzmaBigkeit gespielt zu haben scheint.” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.27) 19 excepțională - însă tocmai de aceea democratizarea regulilor suprarealiste nu are cum să funcționeze pentru toată lumea. Desigur, toată lumea este suprarealistă... în vis. În spațiul lumii onirice, lucrurile par absurde, șocante prin contraste și asocieri aflate în alteritate cu bunul simț cotidian. Însă chiar și aici, nu mai departe decât practica psihanalitică își face un scop tocmai din a sesiza conexiunile ascunse, deci necesitatea ascunsă care a lucrat disimulată în spatele libertății onirice. Astfel, Freud oferă o poziție apropiată de estetica menționată mai sus pentru că nu crede în efectul unilateral al arbitrarietății, ci caută din contra tocmai înlănțuirile nearbitrare și semnificative din spatele înlănțuirilor arbitrare și absurde. e) Arta conceptuală. Tehnica (arta, execuția) corespunde părții conștiente a operei de artă si reprezintă tot ceea ce este intenționat și deliberat (aparținând reflexiei și abilităților dobândite). Aceasta parte poate fi transmisă prin tradiție și obținută prin stil și exercițiu personal, și este numită “artă”, în sensul mai vechi, latin al cuvântului, de ars. Inspirația corespunde părții inconștiente a operei de artă și conține ceea ce nu poate fi învățat sau dobândit prin exercițiu, ci poate fi descris doar ca un dar nativ, sau o favoare gratuită și misterioasă a naturii. Aceasta este ceea ce Schelling numește “poezia” în artă. Schelling susține însă, că nici una dintre acestea nu are valoare în sine, iar o operă de artă poate atinge apogeul măiestriei doar prin fuziunea acestor două elemente. Dat fiind curentul general al abstractizării anti-figurative din arta contemporantă, importanța tehnicii a scăzut considerabil. Se presupune că talentul sau inspirația au rămas distribuite în mod egal, dar sunt exprimate într-o formă artistică care pretinde și obține niveluri tot mai scăzute de elaborare tehnică. Astfel, arta conceptuală pare să exprime inspirație, dar cu o tehnică aleatorie, fiind astfel dezechilibru al unui conținut fără forme. Concluzie sintetică Arta este intrinsec metafizică - mai precis este metafizicul în formă fizică așa cum este el actualizat în conștiință, nu în natură. Specificitatea analizei lui Schelling este sesizarea principiilor ontologice ale artei care predetermină structurile stilistice ale diverselor curente estetice. Argumentele lui Schelling ne-au permis să indicăm valabilitatea acestei concepții chiar și în cazul artei moderne predominant anti-metafizice, care implică, voluntar sau involuntar, prin aderență sau prin respingere, structura metafizică a artei. 20 Bibliografie Bibliografie principală: Schelling, F. W. J. Werke. Band 9,1. Stuttgart: Frommann-Holzboog, 2005. Schelling, F. W. J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990. Schelling, F. W. J. Bruno oder uber das gottliche und naturliche Prinzip der Dinge. Ein Gesprach. Hamburg: Felix Meiner Verlag, 2005. Schelling, F. W. J. Weltalter-Fragmente. Stuttgart-Bad Cannstatt: Frommann-Holzboog , 2002. Schelling, F. W. J. System des transzendentalen Idealismus. Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1957. Schelling, F. W. J. Uber das Verhaltnis der bildenden Kunste zu der Natur. Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1983. Schelling, F. W. J. Zur Geschichte der neueren Philosophie. Stuttgart: W. Kohlhammer Verlag, 1955. Schelling, F. W. J. Werke. Band 1. Leipzig: Fritz Eckardt Verlag, 1907. Schelling, F. W. J. Werke. Band 10. Sttutgart: Frommann-Holzboog, 2009. Schelling, F.W.J. Filosofia artei. București: Editura Meridiane, 1992. Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph. Sistemul idealismului transcendental. Humanitas, 1995. Kant, Immanuel. AA III. Berlin: Ausgabe der PreuBischen Akademie der Wissenschaften, 1900. Kant, Immanuel. Kritik der Urteilskraft. Stuttgart: Philipp Reclam, 1963. Kant, Immanuel. Werke in zwolf Banden. Band 10 . Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977. Hegel, Georg Wilhelm Friedrich. Werke in zwanzig Banden. Band 20. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1979. Bibliografie secundară: Aus Schellings Leben. In Briefen. Band I. Leipzig: Hirzel, 1869. 21 Atz, Margit. Organische Kunstbetrachtung bei Schelling. Wurzburg: Konrad Triltsch, 1940. Bergson, Henri. Einfuhrung in die Metaphysik. Jena: Eugen Diederichs Verlag, 1916. Bonsiepen, Wolfgang. Die Begrundung einer Naturphilosophie bei Kant, Schelling, Fries und Hegel: mathematische versus spekulative Naturphilosophie. Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann, 1997. Bowie, Andrew. "Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling." In Stanford Encyclopedia of Philosophy, by Edward N. Zalta (Hrsg.). Standford: The Metaphysics Reaserch Lab Standford University, 2010. Christian Danz/Jorg Jantzen (Hg.). Gott, Natur, Kunst und Geschichte. Wien: Vienna University Press, 2011. Crowther, Paul. The Language of Twentieth-Century art. New Haven and London: Yale University Press, 1997. Duve, Thierry de. Kant nach Duchamp. Munchen: Boer, 1993. Edschmid, Kasimir. "Uber den dichterischen Expressionismus." In Theorie des Expressionismus, by Otto F. Best (Hrsg.), 55-61. Stuttgart: Reclam, 1982. Frank, Manfred. Eine Einfuhrung in Schellings Philosophie. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1995. Frank, Manfred Einfuhrung in die fruhromantische Âsthetik. Vorlesungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1989. Friedenthaler, Richard. Letters of the Great Artists - From Blake to Pollock. New York: Random House, 1963. Richarda Huch. Romantismul german.. Bucuresti: Ed. Univers, 1974. Giordanetti, Piero. "Musik bei Kant." Musik-Konzepte, November 2007: 123-136. Golding, John. Cubism : A History and Analysis 1907-1914. London: Faber and Faber, 1967. Hans Michael Baumgartner, Harald Korten. Friedrich Wilhelm Joseph Schelling. Munchen: C. H. Beck, 1996. Harald Olbrich (Hrsg.) u.a. Lexicon der Kunst. Band 3. Munchen: Deutschen Taschenbuch Verlag, 1996. Harald Olbrich (Hrsg.) u.a. Lexikon der Kunst. Band 2. Munchen: Deutschen Taschenbuch Verlag, 1996. Hartmann, Nicolai. Philosophie des deutschen idealismus. Berlin: Walter de Gruyter & co. Verlag, 1960. 22 Heuser, Marie-Luise. "Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph." In Handworterbuch Philosophie, by Wulff D. Rehfus (Hrsg.). Gottingen, Oakville: Vandenhoeck & Ruprecht , 2003. Hoflinger, Gregor. Autonomie oder Souveranităt. Mittenwald: Maander Kunstverlag, 1981. Hrg. Alexander Albero und Blake Stimson. Conceptual art. A critical anthology. Massachusetts: Massachusetts Institute of Technology, 1999. Huhn, Lore. Fichte und Schelling oder: Uber die Grenze menschlichen Wissens. Stuttgart/Weimar: Metzler, 1994. Jahnig, Dieter. Schelling. Die Kunst in der Philosophie. I Band. Schellings Begrundung von Natur und Geschichte. Pfullingen: Verlag Gunter Neske, 1966. Jahnig, Dieter. Schelling. Die Kunst in der Philosophie. Il-ter Band. Die Wahrheitsfunktion der Kunst. Pfullingen: Gunter Neske Verlag, 1966. Janzen, Jorg. In System als Wirklichkeit. 200 Jahre Schellings "System des transzendentalen Idealismus", by Claus Dierksmeier und Christian Seysen (Hrsg.)) Christian Danz. Wurzburg: Konigshausen & Neumann, 2001. Jorg Jantzen/Thomas Kisser/Hartmut Traub (Hrsg.). Grundlegung und Kritik. Der Briefwechsel zwischen Schelling und Fichte 1794-1802. Amsterdam-New York: Rodopi, 2005. Josef Rufer (Hrsg.). Arnold Schonberg. Berliner Tagebuch. Frankfurt am Main-Berlin-Wien: Propylaen Verlag, 1974. Keel, Daniel (Hrsg.). Uber Kunst: Aus Gesprăchen zwischen Picasso und seinen Freunden. Zurich: Diogenes Verlag, 1982. Knatz, Lothar. "Schellings Philosophie der Kunst." In Handbuch Deutscher Idealismus, by Hans Jorg Sandkuhler (Hrsg.). Stuttgart: J. B. Metzler, 2005. Lawrence Rainey, Christine Poggi, Laura Wittman. Futurism. An Anthology. London: Yale University Press New Haven & London, 2009. Lexikon der Kunst. Amstelveen: Dorfler, 1987. Lohmann, Petra. Architektur als Symbol des Lebens. Zur Wirkung der Philosophie Johann Gottlieb Fichtes auf die Architekturtheorie Karl Friedrich Schinkels von 1803 bis 1815. Munchen / Berlin: Deutscher Kunstverlag, 2010. Lotze, Hermann. Âsthetik in Deutschland. Leipzig: Felix Meiner Verlag, 1913. Luckner, Andreas. "Musik - Sprache - Rhythmus. Bemerkungen zur Grundfrage der Musikphilosophie ." Musik-Konzepte, November 2007: 34-50. 23 Musca, Vasile. Introducere istorică în filosofie. zweite Edition. Cluj: NapocaStar, 1999. Musca, V. Permanența idealismului. Studii și eseuri privind idealismul german. Cluj-Napoca: Editura Grinta, 2003. Osterreich, Peter L. Spielarten der Selbsterfindung. Die Kunst des romantischen Philosophierens bei Fichte, F. Schlegel und Schelling . Berlin/New York: Walter de Gruyer Gmbh & Co, 2011. Paetzold, Heinz. Âsthetik des deutschen Idealismus. Idealismus Zur Idee asthetischer Rationalitat bei Baumgarten, Kant, Schelling, Hegel und Schopenhauer. Wiesbaden: Franz Steiner Verlag GmbH, 1983. Paul, Jean. Vorschule der Âsthetik, Samtliche Werke, Band I/5. Munchen: Norbert Miller (hrsg.), 1980. Pieper, Josef. Begeisterung und Gottlicher Wahnsinn. Munchen: Kosel-Verlag, 1962. Plitt, Hrg. G. L. Aus Schellings Leben. In Briefen. Band I 1775-1803. Leipzig: Verlag von S. Hirzel, 1869. Safranski, Rudiger. Romantik. Eine deutsche Affare. Munchen, 2007. Sandkaulen, Birgit. "Kunst und Philosophie bei Schelling: Eine Tragodie." In System als Wirklichkeit. 200 Jahre Schellings "System des transzendentalen Idealismus", by Claus Dierksmeier und Christian Seysen (Hrsg.) Christian Danz. Wurzburg: Konigshausen & Neumann, 2001. Sandkuhler, Hans Jorg. F.W. Schelling. Weimar: Verlag J.B. Metzler Stuttgart, 1998. Schmits, Jochen. Die Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen Literatur, Philosophie und Politik 1750-1945, Band II. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1985. Schulte, Paul. Solgers Schonheitslehre im Zusammenhang des deutschen Idealismus : Kant, Schiller, W.v. Humboldt, Schelling, Solger, Schleiermacher, Hegel. Kassel: Kassel University Press, 2001. Solibakke, Karl. Geformte Zeit. Musik als Diskurs und Struktur bei Bachmann und Bernhard. Wurzburg: Konigshausen & Neumann, 2005. Stang Ragna. Edvard Munch der Mensch und der Kunstler. Konigstein im Taunus 1979 Steffen Dietzsch (Hrsg.). Natur-Kunst-Mythos. Beitrage zur philosophie F.W.J. Schelling. Berlin: Akademie Verlag, 1978. 24 Szondi, Peter. Poetik und Geschichtsphilosophie I. Antike und Moderne in der Âsthetik der Goethezeit. Hegels Lehre von der Dichtung. 1. Auflage. . Frankfurt (am Main): Suhrkamp, 1975. Thiel, Manfred. Methode. IV. F.W.J. Schelling: eine analytische Darstellung. . Heidelberg: Elpis Verlag, 1994. Winkelmann, Johann Joachim. Gedanken uber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey und Bildhauerkunst. Zweite vermehrte Auflage. Dresden/Leipzig: Walther, 1756. Zeltner, Hermann. Schelling. Stuttgart: Fr. Frommanns Verlag, 1954. Zerbst, Arne. Schelling und die bildende Kunst. Munchen: Wilhelm Fink Verlag, 2011. Zhai, Can. F.W.Schellings ontologische Mythologie in seiner Philosophie der Kunst. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2007. 25 Ministerul Educației Naționale 9 9 Universitatea Națională de Muzică din București 9 9 REZUMATUL TEZEI DE DOCTORAT Conducător științific: Prov. Univ. Dr. Dana Borșan Autor: Adela Irina Lorincz București 2018 9 Ministerul Educației Naționale 9 9 Universitatea Națională de Muzică din București 9 9 RELAȚIA CUVÂNT-MUZICĂ ÎN 9 MELODIA FRANCEZĂ PE VERSURILE LUI PAUL VERLAINE DIN PERIOADA 1871-1914 Conducător științific: Prov. Univ. Dr. Dana Borșan Autor: Adela Irina Lorincz București 2018 9 Lucrarea de față are ca temă miniatura vocală franceză pe versurile lui Paul Verlaine de la cumpăna secolelor XIX-XX. Ea propune imersiunea într-o perioadă deosebit de efervescentă din istoria culturală a Franței, în care diferite ramuri artistice au căutat și dezvoltat noi limbaje și mijloace de exprimare: La belle Epoque. Este vorba despre intervalul temporal cuprins între anii 1871-1914 (între războiul franco-prusac și Primul Război Mondial), răstimp caracterizat, printre altele, de interacțiunea diferitelor ramuri ale vieții artistice pariziene, cum ar fi literatura și muzica. Unul dintre aceste puncte de congruență este regăsit în genul miniaturii vocale franceze, cunoscut sub numele de melodie.1 Melodia reprezintă corespondentul francez al liedului german: un gen miniatural cameral, scris pentru voce și pian pornind de la versurile unui text poetic. Universul muzical al melodiei este clădit pe relația dintre cuvânt și muzică. Cuvântul este cel care trezește inspirația compozitorului pornit în travaliul creator. Rezultatul va fi strâns legat de textul poetic, a cărui imagine este sugerată prin elementele de limbaj muzical. De cele mai multe ori, prezența puternicului eu componistic este resimțită în dimensiunea muzicală care va purta amprenta viziunii personale a acestuia asupra textului poetic. Cuvântul de la care s-a pornit poate căpăta nuanțe diferite, în funcție de înțelesul oferit de compozitor. Descifrarea acestor semnificații reprezintă un element esențial pentru interpretul care abordează repertoriul întrucât ele oferă cheia pătrunderii în universul compozitorului. În selectarea textului poetic, compozitorul are în vedere afinitățile dintre limbajul său și cel al poetului. Din punctul de vedere al opțiunii poetice, melodia franceză este puternic legată de un anume poet simbolist: Paul Verlaine. Considerat poetul preferat al compozitorilor, numele lui apare în majoritatea partiturilor de melodii de la cumpăna secolelor. Cu un număr de 1500 de lucrări scrise în 150 de ani, Paul Verlaine este, indiscutabil, cel mai abordat poet al miniaturii vocale. Versurile sale sunt incluse în creația a peste 650 de compozitori din 25 de țări. În perioada 1871-1914, s-au scris 631 de opere muzicale pornind de la poeziile lui.2 Numărul mare de lucrări enunțat mai sus are drept consecință și multiple versiuni muzicale scrise pentru aceleași poezii de către compozitori diferiți. Acestea au trezit interesul 1 Termenul denumește miniatura vocală din spațiul francez. Din punct de vedere etimologic, cuvântul „melodie” provine din limba greacă (melos = cântec). El se referă la o succesiune de sunete aflate într-un raport de înălțime. Melodia reprezintă un parametru al muzicii care ia forme diverse în funcție de specificul etapei istorice și al contextului cultural. Pentru a departaja semantic cele două omonime, cuvântul folosit pentru a denumi liedul francez va fi evidențiat în textul lucrării prin font italic. 2 Cifrele sunt regăsite în cartea lui Ruth L White, Verlaine et les musiciens și reprezintă rezultatul unei statistici finalizate în anul 1992. Vezi Ruth L White, Verlaine et les musiciens, Paris, Minard, 1992, p. 15. 3 lucrării de față pentru melodia franceză pe versurile lui Paul Verlaine și curiozitatea pentru a cunoaște modalitățile diferite în care compozitorii au abordat aceleași opere poetice. Astfel, cazurile multiplelor variante muzicale pentru aceleași versuri au reprezentat principalele surse pentru cercetarea ce urmează a fi expusă. Scopul demersului științific constă în înțelegerea mecanismelor relației complexe dintre cuvânt și muzică în genul melodiei prin observarea felului în care aceeași sursă literară de inspirație generează versiuni muzicale diferite. O metodă eficientă care poate ajuta la atingerea acestui scop este analiza comparată a melodiilor scrise pe aceeași poezie. Corelarea acelorași versuri cu mai multe variante componistice pune în lumină modurile prin care aceeași imagine poetică poate fi transpusă în universul sonor. În capitolele lucrării, am evidențiat diversele valențe componistice și, implicit, interpretative pe care le poate primi un text poetic prin măiestria limbajului muzical utilizat de compozitor. Varietatea versiunilor componistice bazate pe versurile lui Paul Verlaine reprezintă o sursă bogată și importantă pentru aplicarea metodei analizei comparate. Pentru a alege poeziile care au stat la baza cercetării de față, le-am selectat pe cele abordate atât de Faure, cât și de Debussy. Am identificat șase poezii care au fost folosite de Faure și Debussy: Claire de lune, Mandoline, En sourdine, C'est l'extase, Ilpleure dans mon coeur și Green. Ele fac parte din două din cele șase volume de poezii scrise de Verlaine: Fetes Galantes și Romances sans paroles. Numărul total de melodii scrise pe aceste poezii este de 304. Întrucât era necesară micșorarea numărului de melodii incluse în metoda de analiză, am aplicat două criterii de selecție - cu intenția de a evita alegerea aleatorie a surselor: unul temporal și unul spațial. Pentru a fi eligibile, versiunile componistice trebuie să aparțină exclusiv compozitorilor francezi și să fie scrise în perioada de maximă înflorire a genului melodiei, perioadă în care au creat și Debussy și Faure: între anii 1871-1918. Prin aplicarea acestor criterii, numărul de melodii selectate pentru a fi supuse analizei comparate a fost restrâns: 34 de melodii în creația a 15 compozitori.3 Claire de lune 6 Mandoline 8 En sourdine 5 C'est l'extase 5 Il pleure dans mon coeur 7 Green 4 3 Anexa: Lucrări analizate în teză. 6 poezii de Paul Verlaine și melodiile aferente lor. 4 Lucrarea este împărțită în patru capitole care gravitează în jurul temei și a scopului cercetării. Primele două capitole reprezintă pagini de sinteză care acoperă subiecte relevante pentru cercetarea de față: pe de o parte, evoluția genului melodiei și contextul artistic francez de la finele secolului XIX și, pe de altă parte, Paul Verlaine și compozitorii care au abordat poeziile acestuia în melodiile lor. Al treilea și al patrulea capitol prezintă aplicarea metodei analizei comparate asupra lucrărilor scrise pe versurile celor șase poezii selectate, precum și concluziile care au reieșit din demersul analitic. Primul capitol prezintă reperele contextuale pentru conținutul lucrării de față. El tratează evoluția genului melodiei în spațiul francez în relație cu transformările sociale și artistice ale secolului al XIX-lea și mediul artistic francez la cumpăna secolelor XIX-XX. De-a lungul secolului al XIX-lea, procesul evolutiv al genului melodiei a fost influențat de aspecte diverse. Este vorba despre un conglomerat format din: schimbările sociale din jurul a două evenimente importante din istoria spațiului - revoluția franceză (1789) și războiul franco-prusac (18701971) - diferitele curente artistice care au străbătut cultura europeană, transformările survenite în limbajul muzical la nivelul interacțiunii dintre voce și pian și, nu în ultimul rând, metamorfozarea continuă a legăturii dintre cele două protagoniste ale genului - literatura și muzica. În capitolul al doilea, cu scopul de a forma o viziune pertinentă asupra repertoriului propus spre a fi analizat și interpretat, am considerat că este relevantă o privire asupra autorului textelor poetice pe baza cărora este construită această lucrare. Sunt prezentate caracteristicile principale ale operei lui Verlaine care au facilitat tranziția versurilor sale către genul melodiei: sugestia și ambiguitatea limbajului poetic, muzicalitatea versurilor, impactul vizual al limbajului poetic, forma și dimensiunile moderate ale poeziilor, folosirea versului impar, existența unei stări predominante în fiecare poezie și varietatea temelor abordate de-a lungul creației. Al doilea capitol prezintă, de asemenea, subiectul compozitorilor care au scris melodii pe versurile lui Paul Verlaine. Având în vedere că lucrarea de față include piese semnate de 15 compozitori, mai mult sau mai puțin cunoscuți, pentru acest capitol am selectat personalitatea celor care au rămas în paginile lucrărilor de specialitate prin contribuția pe care au adus-o genului vocal-cameral. Între cei mai importanți muzicieni care au compus melodii pe cele șase poezii selectate din creația lui Verlaine, se numără: Gabriel Faure și Claude Debussy - doi reprezentanți de referință ai genului - Reynaldo Hahn, Florent Schmitt, Charles Koechlin și 5 Andre Caplet. În cazul fiecărui compozitor, am tratat pe scurt melodiile pe versurile lui Verlaine, am evidențiat caracteristicile limbajului muzical reflectat în genul melodiei precum și elemente de evoluție a genului sub semnătura lui, în special sub cea a lui Faure și Debussy. Cele 34 de melodii selectate ca surse au fost supuse analizei în capitolul al treilea pentru a revela procedee componistice diverse aplicate aceluiași text poetic. Ele au fost grupate în două subcapitole, aferente celor două volume de poezii din care fac parte versurile: Fetes Galantes și Romances sans paroles. În total, există șase grupuri de analize aferente celor șase poezii: Claire de lune, Mandoline, En sourdine, C'est l'extase, Il pleure dans mon coeur și Green. Metoda analizei comparate propusă s-a coagulat în urma procesului de cercetare. Ea a fost aplicată de șase ori în această lucrare, celor șase poezii și melodii omonime și constă în analiza textului poetic și a melodiilor scrise pe acel text, incluzând comparația elementelor discursului muzical, a rolului pianului în cadrul ansamblului și a abordării interpretative. Prima etapă analitică are ca subiect exclusiv poezia. Am început cu traducerea textului din limba franceză în limba română. În acest demers, am avut de ales între a folosi traducerile autorizate și publicate ale poeziilor lui Paul Verlaine - traduceri poetice care păstrează mesajul eului liric, dar schimbă topica versurilor din motive estetice - sau a realiza propriile traduceri, având ca scop, pe lângă revelarea mesajului poetic, înțelegerea fiecărui cuvânt al poeziei și păstrarea topicii originale. Am preferat a doua variantă, întrucât poziția cuvintelor precum și semnificația fiecărui termen în parte sunt factori importanți în corelarea versurilor cu discursul muzical. Traducerea poeziilor este personală și nu are un scop artistic, ci unul practic: înțelegerea textului poetic pentru aprofundarea simbiozei cuvânt-muzică. Traducerii îi urmează un tabel care sintetizează elementele caracteristice poeziei relevante pentru scopul analizei. Acestea sunt: volumul de poezii, anul publicării, forma, rima, versul, titlul, tema, starea dominantă a poeziei, peisajul descris, elementele specifice poeticului lui Verlaine - muzicalitatea, ambiguitatea versului - procedee de versificație, numărul total de versiuni componistice și compozitorii care au abordat poezia în perioada 1871-1914. Analiza propriu-zisă a sursei literare urmărește comprehensiunea fenomenelor specifice genului liric: tema sau mesajul poeziei, starea sufletească generală, perspectiva eului liric privind tema precum și mijloacele poetice folosite pentru crearea imaginilor artistice. Acestea includ figuri de stil ca metafora, comparația, personificarea, antiteza care contribuie la evocarea mesajului poeziei. De asemenea, diferite procedee stilistice sunt folosite de Verlaine cu scopul 6 de a crea efectul muzicalității versurilor - aliterația, anafora, asonanța - sau procedee de versificație care creează iluzia unui vers liber - ingambamentul, asonanța. Între toate elementele poetice întâlnite în versurile lui Verlaine, cele mai importante sunt acelea care creează imagini sonore întrucât acestea reprezintă puncte de inspirație pentru discursul muzical ce va fi aplicat poeziei. Textele sunt infuzate cu expresii din câmpul lexical al muzicii, al sunetelor sau zgomotelor mediului înconjurător sau cu procedee poetice sau de versificație cu efect auditiv. În analiza poeziilor am identificat aceste imagini care sunt preluate și sugerate în mod diferit de operele compozitorilor care abordează textele. Odată ce textul, mesajul său și elementele limbajului poetic au fost identificate și clarificate, se poate trece la a doua etapă a procesului: analiza melodiilor compuse pe text. Setting-urile4 sunt cercetate amănunțit în ordinea cronologică a compunerii lor, observând diferențele survenite în abordările componistice, de-a lungul anilor. În cazul în care anul compunerii nu este disponibil, este luat ca reper anul publicării. Fiecare analiză debutează cu un tabel, asemeni celui aplicat poeziei, care conține informațiile generale asupra lucrării: anul compunerii, anul publicării, detaliile din partitură privind tempo, tonalitate și metru, lungimea lucrării (numărul de măsuri), structura piesei și dispunerea strofelor în secțiunile componente, ambitusul liniei melodice a vocii și spectrul dinamic pe care se întinde discursul muzical. Aceste tabel facilitează comparația între cinci dintre elementele discursului muzical ce relevă, la o primă vedere, viziunea compozitorului: tonalitatea (majoră sau minoră), metrul (ternar sau binar), tempo-ul (alert sau lent), dimensiunea (redusă sau amplă), forma (urmează structura poeziei sau este independentă de aceasta). În textul analizei, accentul este îndreptat spre relația muzicii cu versurile de la care s-a pornit, evidențiind modul în care compozitorul a interpretat mesajul și starea predominantă a poeziei precum și procedeele prin care elementele discursului muzical sugerează imaginile poetice. Întrucât discursul muzical este împărțit între cei doi parteneri - vocea și pianul - analiza este îndreptată atât către linia melodică a vocii, cât și către acompaniamentul pianistic. Observând felul în care diverse elemente ale partiturii, cum ar fi melodia, armonia, ritmul, dinamica sau agogica, se corelează cu textul poetic, pianistul care abordează acest repertoriu poate concepe imagini complexe propuse spre realizare. Astfel, în paralel cu analiza muzical-poetică a textului melodiei, am încercat să expun propria viziune interpretativă asupra piesei 4 Setting (eng. musical setting) = lucrare muzicală bazată pe textul unei poezii. 7 prin explicarea procedeelor pianistice (tușeu, frazare, articulație etc) folosite pentru a realiza imaginea sonoră propusă de compozitor pentru textul poetic abordat. Înaintând cronologic prin versiunile muzicale, sunt subliniate, prin comparație, asemănările și deosebirile dintre ele, precum și perspectiva interpretativă asupra partiturilor. Deosebit de relevante pentru viziunea personală a compozitorilor asupra poeziei au fost: locul din textul poetic unde este plasat punctul culminant și felul în care este alcătuit discursul muzical al pianului. În ceea ce privește acompaniamentul, cred că scriitura acestuia relevă cu adevărat caracterul piesei dorit de compozitor prin complexitatea limbajului muzical format din elementele de ritm, melodie, armonie, dinamică și agogică. Mai multe tipuri de tabele, regăsite în Anexe, sintetizează elementele de comparație dintre diferite versiuni muzicale. Capitolul al patrulea prezintă rezultatele demersul comparativ, concluziile privind relația text-muzică și expune tipurile de acompaniament pianistic care au fost identificate în lucrările supuse analizei. Am observat faptul că anumite elemente poetice găsesc, în mod recurent, „traducerea” muzicală în discursului muzical al vocii sau al pianului. Ele pot fi privite ca niște „impulsuri” creative emise de textul poetic celui care compune o melodie. Privite metaforic, reprezintă punțile de legătură dintre limbajul literar și cel muzical, elementele care pot fi exprimate, în egală măsură de cele două. Prin observarea amănunțită a acestor elemente din poeziile lui Verlaine și a rezultatelor interacțiunii versurilor lui cu muzica, am grupat aceste expresii-cheie în mai multe categorii, după criteriul semnificației acestora: cuvinte din câmpul lexical al muzicii, imagini auditive aparținând mediului înconjurător, imagini vizuale ce pot fi sugerate prin desenul muzical, stări sufletești care își găsesc corespondentul în muzică. categorii de expresii-cheie exemple cuvinte din câmpul lexical al muzicii Mandoline - ramures chanteuses, serenades, mandoline - En sourdine - voix de notre desespoir, le rosignol chantera — Clair de lune — jouant du luth et dansant, tout chantant sur le mode mineur, et leur chanson se mele au clair de lune imagini auditive aparținând mediului înconjurător O le frele et frais murmure, sanglots longs, sonne l’heure, sangloter d'extase, frissons de brise , la mandoline jase, le souffle berceur et doux, frissons des bois, l'etreinte des brises, cri doux, gazzouille, susurre, que l'herbe agitee expire, l'eau qui vire, cri doux, bruit doux de la pluie, il pleut sur la ville imagini vizuale ce pot fi sugerate prin desenul muzical dansul umbrelor din Mandoline - tourbillonent dans l'extase - presiunea apei fântânilor din Claire de lune - jets d'eau sveltes - mișcare unduitoare a ierbii sub briza delicată - les ondes des gazon roux - rostogolirea pietrelor din C'est l'extase 8 - rouillis sourd des cailloux - și mișcarea energică a vântului din Green - vent du matin stări sufletești care își calme, langueur, tendre, molles, dormante, fatigue, tristes, desespoir, lamente, găsesc corespondentul în peine, ennuie, deuil, extase, agitee. muzică Prin demersul personal de sintetizare a informației revelate de analiza comparată din capitolul al treilea, am propus mai multe categorii de acompaniament, grupate după trei criterii: scriitura, relația cu textul și atitudinea compozitorului față de mesajul poetic. 1. după tipul de scriitură a. b. c. pianul - suport armonic compact pianul - strat format din armonii desfășurate pianul - plan melodic complementar 2. după rolul acompaniamentului, a. acompaniamentul descriptiv raportat la textul poetic b. acompaniamentul sugestiv 3. după atitudinea compozitorului a. acompaniamentul care corespunde mesajului poetic față de textul poetic b. acompaniamentul care învăluie poezia cu viziunea muzicală personală a compozitorului c. acompaniamentul care contrazice mesajul poetic 1. După tipul de scriitură a. pianul - suport armonic compact scriitura de recitativ în întreaga lucrare (Claire de lune de M. într-o anumită secțiune (Il pleure dans mon coeur, Lemariey) Debussy) b. pianul - strat format din armonii desfășurate celule ritmice sau melodice recurente care stau la baza armoniilor desfășurate: urmează un tipar ritmic sau melodic pe care îl aplică fiecărui timp armonic de-a lungul întregii lucrări sau de-a lungul unei secțiuni. formule ritmice: Chansarel, Claire de lune; Nerini, C'est l'extase. formule melodice: Hahn și Lacroix, En sourdine. c. pianul - plan melodic complementar acompaniamentul prezintă linii melodice care se desfășoară simultan cu cea a vocii. în funcție de scriitură legate de stratul armonic: Faure, En sourdine, independente de stratul armonic: Debussy, Claire de lune, Il pleure dans mon coeur. Debussy, En sourdine. în funcție de materialul muzical melodii ce imită, dublează, variaționează linia vocii. melodii originale: Debussy, Green, Faure, Claire de Imitație: Debussy, Mandoline, Faure, En sourdine. lune. în funcție de relația cu planul vocii 9 m. disjuncte: Hahn, Fetes Galantes m. conjuncte: Dupont, Mandoline, Caplet, Green m. complementare pianul subordonat vocii: Nerini, Il pleure dans mon coeur, Chansarel, Claire de lune, Hahn - l'Alee est sans fin, Mandoline de Dupont (m.80-88). vocea subordonată pianului: Hahn, Fetes Galantes - versul tourbillonent dans l'extase pianul și vocea - egale ca importanță Caplet, Green, Faure, Claire de lune, Chansarel, En sourdine, Debussy, Il pleure dans mon coeur. 2. după rolul acompaniamentului, raportat la textul poetic a. acompaniamentul descriptiv: acel discurs al pianului care reproduce, prin figuri ritmice sau melodice, imaginea artistică din textul poetic evocată prin expresia-cheie. Termenii care aparțin primelor trei din categoriile de expresii au drept corespondent în discursul muzical un astfel de acompaniament. termeni muzicali: Mandoline. 7 melodii înzestrează pianul cu rolul de a imita mandolina. Au în comun repetarea unui motiv ritmic pe tot parcursul lucrării. imagini auditive: Il pleure dans mon coeur. 5 melodii imita sunetele ploii în planul acompaniamentului fie prin armonii desfășurate în ritmuri alerte (Debussy, Lemariey), fie prin note repetate sau prin alternarea rapidă a planurilor celor două mâini (Faure), fie prin secvențe de cvinte și cvarte alternate în staccato (Schmitt) imagini vizuale: Mandoline, versul tourbillonent dans l'extase. Scena este regăsită în acompaniament pianistic sub forma unor motive melodice care sugerează mișcarea descrisă în text. Secvența și armoniile desfășurate în ritmuri rapide sunt întâlnite în toate variantele componistice care preiau această scenă. b. acompaniamentul sugestiv: stă sub influența stării generale a poeziei sau a expresiilor din text evocatoare ale stărilor emoționale. El sugerează aceste stări prin diverse elemente ale materialului sonor. Din lucrările analizate, am ajuns la concluzia că, dintre elementele discursului, armonia și ritmul sunt înzestrate cu cea mai mare putere de sugestie. armonia: Faure, En sourdine, Green, Debussy, Il pleure dans mon coeur, Koechlin, Il pleure dans mon coeur. ritmul: Faure, C'est l'extase, Claire de lune. 3. după atitudinea compozitorului față de textul poetic a. acompaniamentul care corespunde mesajului poetic: în acele lucrări care respectă formal alcătuirea versurilor, creează ambianța generală pentru expunerea textului și înlesnesc, prin dimensiunea muzicală, înțelegerea, transmiterea mesajului și a stării predominante. Discursul lor muzical este, însă unul convențional, care nu sensibilizează prin niciunul din parametri: Madeleine Lemariey - Claire de lune, Chant de la pluie - Emile 10 Nerini — Claire de lune, Il pleure dans mon coeur, C'est l'extase - și Eugene Lacroix - Mandoline, C'est l'extase, En sourdine b. acompaniamentul care învăluie poezia cu viziunea muzicală personală a compozitorului: viziunile diferite asupra textelor lui Paul Verlaine sunt posibile datorită ambiguității limbajului său poetic și multiplelor modalități prin care pot fi privite poeziile sale. În cazul C'est l'extase, unde două emoții antitetice sunt cumulate în imaginea poetică - extazul și langoarea - versiunile muzicale au optat pentru una din cele două stări: Debussy creează o atmosferă calmă, ce îmbie la meditație, în timp ce Faure impregnează o neliniște constantă prin ritmul contratimpat al acompaniamentului. c. acompaniamentul care contrazice mesajul poetic: cazuri în care compozitorul nu numai că își exprimă propria viziune asupra textului, ci, mai mult, are o atitudine ironică față de acesta, atitudine care transpare din elementele discursului care contrazic expresiile din text. În Mandoline, Debussy se folosește de partitura pianului pentru a-și manifesta dezacordul față de lipsa de profunzime caracteristică gesturilor și costumelor personajelor. Momentele definitorii pentru ironia lui Debussy sunt plasate la finalul strofei a doua și a treia, unde acorduri majore cu septimă mică, în sforzando însoțesc cuvintele tendre (m.25) și elegance (m.33). Paginile lucrării de față au urmat un periplu științific prin lumea melodiei franceze presărat cu elemente revelatoare privind relația dintre cuvânt și muzică, relația dintre cei doi protagoniști ai ansamblului cameral, dar și relația dintre compozitor și poezia folosită ca inspirație. În primul rând, exercițiul de analiză aplicat a expus faptul că același germene poetic poate genera cele mai diverse partituri. În al doilea rând, analizarea și interpretarea tuturor acestor versiuni componistice au avut ca rezultat mai buna înțelegere a mecanismelor relației cuvânt-muzică. Transferarea aceluiași text în mai multe circumstanțe muzicale a avut ca efect comprehensiunea lui și a procesului componistic de „muzicalizare” a unei poezii. În ultimul rând, paginile lucrării oferă o privire asupra realizării pianistice a partiturilor analizate. Având în vedere complexitatea și diversitatea tipurilor de acompaniament întâlnite în genul melodiei și enunțate în capitolul precedent, putem spune că pianistul are la îndemână toate resursele pentru a crea, alături de voce, imaginea poetică, a transmite starea dominantă și a integra viziunea compozitorului asupra textului în interpretarea sa. În concluzie, cercetarea propune o viziune interdisciplinară asupra genului melodiei franceze. Aprofundarea temei și a repertoriului prin această abordare complexă a revelat aspecte ample care pot fi dezbătute în lucrări viitoare de specialitate. Vastul izvor pentru cercetare reprezentat de universul poetico-muzical ce gravitează în jurul lui Paul Verlaine va fi greu de secătuit. Este vorba despre o sursă infinită de imagini, idei, emoții care merită exploatată în continuare. 11 Anexa 1: Lucrări analizate în teză. 6 poezii de Paul Verlaine și melodiile aferente lor Fetes Galantes 1869 Clair de lune Mandoli ne En sourdine C'est l'extase Il pleure dans mon coeur Green 1. Claude Debussy 1891 1882 1891 1887 1887 1886 2. Gabriel Faure 1887 1891 1891 1891 1889 1891 3. Reynaldo Hahn 1893 1891 1891 4 Florent Schmitt 1898 5 Gabriel Dupont 1901 6 Andre Caplet 1903 7 Rene Chansarel 1909 1902 1902 8 Louis Schopfer 1912 9 Madeleine Lemariey 1913 1913 10 Emile Nerini 1909 1904 1908 11 Paul le Flem 1911 12 Eugene Lacroix 1898 1898 1898 13 Ange Flegier 1895 14 Paul Ladmirault 1900 15 Charles Koechlin 1901 12 Anexa 2: Cuprinsul lucrării de doctorat CUPRINS Metooologie si terminologie______________________________________________________________________________10 LITERATURA OE 5PECIAUTATC________________________________________________________________________________14 1 REPERE CONTEXTUALE....................................................................................-21 1.1 DE LA ROMANȚĂ LA MELODIE: EVOLUȚIA MINIATURII VOCALE IN SECOLELE XJX-XX..........................21 Transformări sociale ți artistice catalizotoare pentru dezvoltarea miniaturii vocale__________________21 Relațiile cuvânt-muzici, voce-pian.......__________...... ____________________________________________26 1.2 MELODIA FRANCEZĂ ÎN PERIOADA DE APOGEU: 18711914.____________________________________________ 32 1.3 Modernismul în arta franceză...._________________________________________________________ 35 2 VERSURILE LUI PAULVERLAINEÎN CREAȚIA PRINCIPALILOR REPREZENTANȚI Al MELODIEI.... 39 2.1 POETUL PREFERAT AL MELOOIEI FRANCEZE______________________________________________________________39 2.2 Caracteristicile limbajului poetic verlainian 51 compatibilitatea cu lumea muzicii________________41 2.3 Compozitorii inspirați de Verlaine..________________________________________________________ 50 Gabriel Fauri (1845-1924)_______________________________________________________________________________50 Cloude Debussy (1862 1918)______________________________________________________________________________62 Reynaldo Hahn (1874 1947)_______________________________________________________________________________71 Alți creotori verloinieni contemporani cu Debussy }i Fauri......______________________________________78 3 ACEEAȘI POEZIE, ALTĂ MELODIE: ANALIZA COMPARATĂ A MELODIILOR SCRISE PE VERSURI DE PAUL VERLAINE DIN VOLUMELE FtTES GALANTES Șl ROMANCES 5AN5 PAROLES.........................................81 3.1 Universul commedm dell'arte In volumul FEtes Galantes................._........................._81 Claire de Iu ne_______________________________________________________________________________________85 Gabriel Faur6 - Cloire de hne op. 46, nr. 2________________________________________________________89 Claude Debussy - Claire de Lune________________________________________________....________________95 Rene Chansarel - Cloire de lune--------------------------------------------------------------------100 Emile Nerini - Cloire de lune._____________________________________________________________________105 Louis 5chop*er - Ooire de hne.............................................................................................................108 Madeleine temariey - Ooire de lune-----------------------------------------------------------------110 □aude Debussy - Mandoline___________________________________________________________________________117 Gabriel Taure - Mandoline___________________________________________________________________________122 Reynaldo Hahn - F6tei galantei----------------------------------------------------------------------127 Ange Flegier - Mandoline {Serenade)________________________________________________________________132 Eugene Latroix - Mondofine--------------------------------------------------------------------------137 Gabriel Dupon: - Mandoline--------------------------------------------------------------------------141 Rene Chansarel - Mandoline__________________________________________________________________________146 Paul le Flem - Mandoline----------------------------------------------------------------------------150 Gabriel Faure - fn iourdine-------------------------------------------------------------------------155 Claude Debussy - En iourdine_______________________________________________________________________158 Reynaldo Hahn - Fn iourdine________________________________________________________________________162 Eugene Lacroix - En sourdme------------------------------------------------------------------------166 Rene Chansarel - En iourdine_______________________________________________________________________171 3.2 Diversitatea imaginarului poetic în Romances sans papoles_______________________________________175 C'est Textase longoureuse.........................____________________________________________________177 Claude Debussy - C’es: t'ex’.ase___________________________________________________________________181 Gabriel Faure - Ces: Textase_______________________________________________________________________185 Eugene Lacroix - Cest Textase______________________________________________________________________189 Paul Ladm ir a uit - Cest /’extose_________________________________________________________________191 13 ANEXE..........................................................................................286 Anexa 1: Poezii de Paul verlaine în creația compozitorilor francezi (lucrări scrise între 1871 1914) Anexa 2: Lucrări analizate in teză. 6 poezii de Paul Verlaine și melodiile aferentelor.......292 Anexa 3: Cloire de lune de Verlaine. Abordări componistice .293 Anexa 4: Mandoline de Paul Verlaine. Abordări componistice________________________________294 Anexa 5: En sourdine de Paul Verlaine. Abordări componistice______________________________.295 Anexa 6: C'est l'extase de Poul Verlaine. Abordări componistice___________..______________.296 Anexa 7: II pleure dans mon coeur de Paul Verlaine. Abordări componistice_________________297 Anexa 8: Green de Poul Verlaine. Abordări componistice____________________________________.298 Anexa 9: Motivul recurent din melodiile compuse pe versurile Mandoline de Paul Verlaine.299 Anexa 10: Motivul recurent din melodiile compuse pe versurile II pleure dans mon coeur de Poul Verlaine....______________________________________________________________________________300 Anexa 11: Versul tourbillonent dans l'extase din poezia Mandoline de Paul Verlaine. Versiuni ale acompaniamentului figurativ_______________________________________________________________301 Anexa 12: Versurile le souffle berceur et doux și Ies ondes de gazon roux din melodia En sourdine de Paul Verlaine. Versiuni ale acompaniamentului__________________________________________303 Anexa 13: Sugerarea emoției prin intermediul acompaniamentului în melodiile Cest l'extase.305 14 Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în sociologie Românii sunt frumoși articol apărut în nr.38 al revistei SINTEZA, revistă de gândire strategică - Fotografia care se află pe coperta numărului anterior al revistei, îl are ca protagonist pe Alexandru George Dan, care ține o pancartă, pe care scrie "We are the 100%". Am vrut să aflăm povestea lui. Așa se face că am stabilit un interviu și am plecat nerăbdătoare spre locuința familiei Dan, unde am avut ocazia să îi cunosc pe Alexandru, Cristina (soția) și micuța Ilinca (fetița lor, de numai 3 luni, cuminte și zâmbăreață, despre care nu am putut să nu exclam: "Ce cuminte este!" Ne-a asistat pe parcusul discuției, uneori mai intervenea cu câte un gângurit discret, fără să ne deranjeze, iar la un moment dat, plictisită de discuțiile între adulți a adormit, trezindu-se spre sfârșitul discuției, ca să își ia rămas bun de la mine, cu ochișorii țintiți asupra mea). Astfel, am aflat că Alexandru George Dan este un tânăr de 34 de ani, de profesie inginer mecanic, care a studiat Inginerie Mecanică la Facultatea de Utilaj Tehnologic, și în prezent lucrează la o firmă de utilaje tehnologice, pentru industria alimentară. Este un om simplu, dar foarte creativ, disciplinat, organizat, deschis (deși mi-a spus că este o persoană introvertită), sociabil, care m-a întâmpinat cu un buchetel de zambile, cu miros de primăvară. Introducerea a fost făcută și mai departe voiam să aflu povestea care se ascunde în spatele paginii Românii sunt frumoși, creată de Alexandru, în urmă cu 5 ani. Am aflat că totul a început în 2011, când Alexandru și Cristina au simțit nevoia de ceva mai mult decât ceea ce făcuseră până în acel moment. Fiecare acțiune este o piatră pusă la temelia evoluției Văzând că percepția despre români era una negativă s-au gândit că ar trebui să facă ceva pentru a schimba această percepție, să ajute la "reprogramarea mentalului colectiv, prin acțiuni", formulare care a apărut mult mai târziu, după cum spunea mai exact Alexandru. Pentru a face acest lucru, au studiat Accelerated Learning Techniques, de Brian Tracy, și au constatat că latura ezoterică și știința se întrepătrund. "Așa cum spune în ezoterism, intenția, gândul, cuvântul sunt foarte importante", zice Cristina. Alexandru vine în completarea Cristinei și spune despre convingerile lui Tracy că "sunt asemănătoare cu ale oricărei credințe spirituale. Simplu. Spune clar: să faci bine altora, să fii disciplinat, să comunici cu lumea, să oferi mult. Deci exact informațiile acelea le regăsim în oricare altă parte". Brian Tracy a motivat și a influențat mulți oameni să atingă performanțe și să aibă succes. Cristina și Alexandru au ajuns la concluzia că ar putea să materializeze cam tot ce își propun. Gândindu-se cum ar putea să facă acest lucru, le-a venit ideea să ceară oamenilor din jur, calități ale românilor. Defectele sunt cele pe care le auzim cel mai des despre români, și tocmai de aceea, ei au vrut să evidențieze calitățile, dar nu știau cum să procedeze. Cu ajutorul unor prieteni cu care s-au consultat, campania a început să prindă contur, începând din ianuarie 2012, când au avut loc protestele impotriva Guvernului Bog și a lui Traian Băsescu pornind de la proiectul de Lege al Sănătății, care prevedea măsuri de privatizare abuzivă a sistemului sanitar. Pentru ei, acesta a fost primul protest la care au participat. La început, au fost împreună cu alți prieteni pentru a vedea cum stau lucrurile, iar la câteva zile au făcut prima pancartă, "Singura soluție: propria evoluție!" Tot atunci s-a născut și proiectul Românii sunt frumoși. Pe lângă pancartă, au folosit două bucăți de OSB, pe partea din spate scria Românii sunt Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în sociologie frumoși, iar pe partea din față, oamenii erau rugați să scrie cât mai multe calități ale românilor. Principalele calități au fost: inteligențI, inventivi, curajoși. Am fost totuși curioasă să știu de ce au ales tocmai Românii sunt frumoși. Răspunsul lui Alexandru a fost că "frumusețea se poate manifesta în mai multe moduri: atât sufletească, fizică, cât și mentală", fiind astfel un termen care înglobează mai multe aspecte. Un alt aspect de care au ținut cont atunci când au ales numele a fost faptul că soția lui Alexandru, Cristina folosea deseori acest cuvânt, și în momentul în care s-au gândit la o denumire, aceasta a venit de la sine. După ce își terminau programul la locul de muncă, mergeau direct în piață, la proteste, unde își petreceau câteva ore, timp în care interacționau cu oamenii, pentru a strânge calități. Acest lucru devenise o obișnuință. Adesea, erau întrebați ce vor face cu acele calități, care era scopul strângerii lor. În acele momente nici ei nu știau exact ce vor face cu acele calități, dar, cu timpul, și-au dat seama că tocmai acele calități au stat la baza organizării evenimentelor de conștientizare a lucrurilor bune și frumoase din oamenii de lângă noi: "Ideea campaniei a fost să te ajute pe tine să ieși dintr-un tipar distructiv, și să te gândești că mai există și lucruri bune la oamenii din jur, care mai au și calități, și din calitățile acelea puse laolaltă au ieșit evenimentele pe care le-am făcut". La câteva zile, după ce au început să strângă calitățile, au creat pagina de Facebook, cu scopul ca cei cu care au interacționat să intre pe pagină să vadă imagini de la proteste. Au simțit nevoia să ofere ceva la schimb tuturor celor care le scriau câte o calitate. Așa că s-au gândit să le ofere oamenilor un text, un tricolor, origami, etc. În timp ce se aflau în Piața Universității, au fost descoperiți de 10 artiști care erau implicați într-un proiect internațional, și Cristina a fost filmată recitând un text scris după două săptămâni de interacțiune cu oamenii, de Alexandru. Textul se numește Nu sunt singur. În filmuleț, Cristina este un personaj colectiv, căruia nu i se vede fața și transmite un mesaj, iar cu acel filmulet, persoana care a filmat-o participă la diverse festivaluri internaționale de film. "Singura soluție: propria evoluție!" În anul 2012 au fost invitați de către Bogdan El Negro la Radio Republica verde, unde au participat la mai multe emisiuni, și tot în 2012, când participau la protestele pe care le-am menționat anterior, împotriva reformelor sistemului sanitar li s-a luat un interviu de către Realitatea Tv. Pancarta pe care o ținea Cristina, și care este cea mai reprezentativă, pe lângă "Românii sunt frumoși" este "Singura soluție: propria evoluție!". Pe lângă aceste două pancarte simbol, Cristina purta o cască albă de inginer pe care scria "Cască în caz că..." și în față era desenat tricolorul. Rugată să explice mesajul pe care îl transmite, Cristina a explicat că evoluăm dacă suntem mai buni, pacifiști, inimoși, constructivi, puternici. Schimbarea este în noi. Cristina vorbește despre o evoluție comună, evoluția noastră ca oameni capătă o mai mare profunzime atunci când spune că evoluăm "împreună", o evoluție progresivă care contribuie la schimbarea clasei politice. Mesajul Cristinei este de încurajare a oamenilor și, privind cu atenție montajul video, văd o persoană sigură pe ea, hotărâtă, determinată, curajoasă... un om frumos, care nu ezită să sublinieze calitățile românilor (buni, puternici, specialiști, valoroși, etc.), mesajul ei este unul motivațional și emoționant, care îndeamnă oamenii să rămână în țară, pentru că este locul în care ne putem dezvolta cel mai bine. Îndeamnă totodată la proteste pașnice în stradă, și încurajează oamenii să se exprime liber, atunci când li se face o nedreptate. "Luptăm, luptăm și câștigăm!" este replica din finalul montajului video, pus la dispoziție de Realitatea TV. Cu timpul, lucrurile nu s-au schimbat, în privința paginii de Facebook. A rămas un instrument, pe care îl foloseau pentru a posta activitățile și evenimentele pe care le-au creat. Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în sociologie Evenimentele care au urmat au fost statice și marșuri. Pentru desfășurarea lor aveau nevoie de autorizații, pe care le-au solicitat de la primărie. Primul marș a fost pe lângă Parcul IOR și au participat în jur de 40 de persoane, din care făceau parte prieteni, cunoștințe, oameni pe care i-au cunoscut la proteste și cu care au păstrat legătura. Marșurile durau câteva ore, iar pancartele lor aveau mesaje neutre sau de încurajare. În acele momente, lumea îi întreba care este motivul pentru care protestează, fără să citească mesajele pe care le transmiteau prin intermediul pancartelor. Reacțiile oamenilor au fost diverse, de la indiferență, la admirație și alăturare, indiferent de vârstă. Marșurile erau ' i * i î * > organizate o dată la două săptămâni. Informațiile cu privire la evenimente se găseau pe pagina de Facebook. Marșul era urmat de un eveniment static, și tot așa. Drintre evenimentele statice despre care mi-au povestit mi-a atras atenția cel intitulat Ziua Noastră. Toți participanții erau sărbătoriți, dar nu trebuia să uite că și ceilalți participanți erau sărbătoriți. Acest eveniment a fost organizat în Parcul Grădina Icoanei. Fiecare participant a contribuit la ziua colectivă cu ce a putut. Ingredientele cheie au fost muzica și voia bună. La acest eveniment au participat între 60-100 de persoane. Alexandru și Cristina profitau de orice ocazie în care se strângeau oameni, pentru că le era mai ușor să interacționeze cu ei. De exemplu, de 1 Decembrie obișnuiau să iasă cu pancartele "Românii sunt frumoși" și "La mulți ani", de Dragobete obișnuiau să iasă la Universitate cu o pancartă pe care scria "Iubim" și întrebau oamenii de ce și pe cine iubesc; Au fost la Școala Generală Regele Mihai I, și la toate clasele au ținut câte o oră de dirigenție, pe subiectul Românii sunt frumoși. Când au aflat despre cazul lui Dorinei, un băiețel care a fost diagnosticat cu retinopatia prematurității, adică o dezlipire totală de retină, și care avea nevoie de bani, pentru a merge în SUA să se opereze, s-au implicat, cum au știut mai bine, pentru a-l ajuta pe Dorinei. Au organizat Aniversarea umanitară. Probabil vă întrebați de ce se numea așa evenimentul?! Pentru că era și ziua lui Alexandru, motiv pentru care în prima parte a serii a fost evenimentul caritabil, la care au participat mai mulți invitați, care s-au alăturat acestei cauze nobile și au adus zâmbetul pe chipurile celor prezenți prin muzică, improvizație, și stand-up, iar evenimentul caritabil a fost continuat de petrecerea de ziua lui Alexandru. De obicei, ei sunt "celula de baza", cum îi place să spună Cristinei, iar cei care se alătură manifestațiilor sunt mereu alții, sunt oameni cu care s-au întâlnit, de-a lungul timpului, s-au împrietenit pe Facebook, și au păstrat legătura. Pentru ei, interacțiunea cu oamenii este foarte importantă, ea ajută la dezvoltarea individului și prin intermediul ei "îți dai seama de tipologia oamenilor, pentru că fiecare în parte, te schimbă, îți deschide percepția, îți dezvoltă instinctul". Au participat la multe marșuri, cu: Roșia Montană, CupruMin, Chevron, Hidroelectrica... la toate acțiunile pentru care au simțit că trebuie să ia atitudine. La protestele din 2017 mergeau de 3-4 ori pe săptămână, mai mult Alexandru, pentru că soția trebuia să stea cu fetița. Nelipsite din geanta lui au fost: un clibloard, foi, carioci, texte pe care le oferea împreună cu câte un tricolor și pancarta: "Singura soluție: propria evoluție!", care pe spate avea alt mesaj. De data aceasta nu au mai strâns calități, au continuat să interacționeze cu oamenii, iar întrebările cheie la care așteptau răspuns au fost: De ce rezistă încă? Ce părere au despre: Singura soluție, propria evoluție? Cum ar putea îmbunătăți această evoluție? Care sunt mijloacele? Ce ne-ar ajuta să evoluăm? Răspunsurile le scriau protestatarii pe clipboard și Alexandru le oferea la alegere culoarea cu care voiau să scrie. La schimb, cei care acceptau să ofere un răspuns, primeau un text, care reprezintă continuarea textului Nu sunt singur. Câteva dintre răspunsurile manifestanților au fost: Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în sociologie De ce rezist?: "Rezist pentru că ultima șansă este cea legată de ultimul om rămas în piață. Norocul nostru este că suntem mulți";"Copiii mei și speranța într-un viitor fără hoți!"; "Continui și rezist datorită faptului că nu îmi mai doresc să trăiesc într-o Românie a urii, doresc o Românie corectă, educată, frumoasă ca și oamenii din Piața Victoriei"; Ce ne-ar putea ajuta să evoluăm?: "Conștiința, educația civică". "Evoluție: progres prin educație, cultură, onestitate, onoare, puterea propriului exemplu și conștiința de sine". Spre deosebire de protestele anterioare "suntem mai insistenți, mai prezenți, oamenii sunt mai deschiși". 5 Principalele motive pentru care au ieșit în piață au fost: nedreptatea, curiozitatea, și dorința de a se implica pentru a contribui la evoluția lor ca oameni, dar și la evoluția țării. Spre deosebire de ceilalți protestatari, ei au ales să facă ceva activ, de fiecare dată. Pe lângă cele menționate, Alexandru precizează că în stradă este terapie: "prin socializare, prin râs, prin mișcare, prin urlet" și simplul fapt că mergi în piață "te face să îți dai seama că nu ești singur" și "îți ridică moralul". Printre problemele societății noastre enumerate de Alexandru se află comunicarea, lipsa toleranței, disciplina, lipsa observației. Alexandru pune accent pe disciplină: "Eu, dacă stau pe Facebook 10-15 minute, dar știu ce am făcut în timpul acesta, este ceva, dar dacă stau și mă pierd acolo 2-3 ore automat eu am ieșit din disciplină, am o suprasaturație în anumite zone, care se răsfrânge, mai departe, în alte contexte ale existenței mele". Referitor la problemele enumerate am vrut să aflu cum s-ar putea rezolva, dacă schimbarea sar produce pornind de la principiul "schimbarea începe cu tine". Alexandru mi-a răspuns promt: "Noi putem evolua, până la un anumit punct, singuri. În solitudine îți poți dezvolta absolut orice, în afară de caracter și de aceea noi am putut evolua cu proiectul până la un anumit nivel, dar fără ajutorul celorlalți, fără feed-back, nu putem să mergem mai departe, pentru că rezonezi cu ceea ce regăsești din tine în celălalt, și automat un răspuns ar fi să cunoaștem cât mai multă lume, să interacționăm cu cât mai mulți, să vedem ce din noi ne deranjează la ceilalți. Dar acest lucru ține mai mult de introspecție, dacă stăm să ne observăm, sau arătăm direct cu degetul". Reacția pozitivă a celor din jur la ceea ce fac i-a determinat să meragă mai departe cu acest proiect. "Primești reacți din care tu te hrănești", spune Cristina. Revistazar Progresiv, le-a venit ideea creării unei reviste. La început s-au gândit să dea la schimb oamenilor câte o foaie cu un text. Cu timpul au mai strâns informații din stradă, și până în prezent au scos trei numere. Revista se numește Revistazar, care a rezultat din contopirea cuvintelor "revistă" și "bazar", în ideea că "include laturi diversificate". Descrierea cea mai potrivită a revistei este cea a Cristinei, care spune că "este o revistă la roșu, este făcută ca o casă fără geamuri, fără contribuția primitorului ea nu este completă". Cristina spune acest lucru pentru că revista cuprinde și rubrici, pe care trebuie să le completeze cititorii și astfel și ei devin contribuitor. Revista o primesc cei cu care ei interacționează. Scopul acestei reviste, așa cum este scris în ea, "este conectarea cât mai multor planuri, fie ele sociale, digitale, artistice, logice sau emoționale, totul pentru o dezvoltare mai susținută a percepției", Revistazar fiind "un manifest de buzunar, ce apare când este gata" și "se adresează oamenilor indiferent de vârstă, sex, pigment sau orientare religioasă". Bineînțeles că am primit cele trei exemplare ale revistei, frumos legate cu un șnur, dar nu orice fel de șnur, ci unul special și simbolic în același timp, tricolorul. Am fost surprinsă, încă de când am intrat în apartamentul de faianța din încăpere. Când spun asta mă refer la faptul că nu era o simplă faianță, ci pe unde te uitat, pe pereți, puteai vedea Andreea-Monica State-Știrbu Cercetător în sociologie diverse însemnări. Nu am putut să plec fără să întreb ce reprezintă fiecare porține scrisă și am aflat că acela este "terenul de lucru" (poezii, logo-uri, revista, "FAZAN +" - o adaptare a binecunoscutului joc Fazan; pancartele la care au lucrat, și multe alte activități pe care le desfășoară, pentru fiecare este scrisă data când este făcută notarea, timpul pe care îl pune la dispoziție pentru a acorda atenția necesară, pentru finalizare). Lucrul efectiv nu constă doar în însemnările de pe pereți, aceasta este doar o etapă, continuată de lucrul la calculator și pe hârtie. Au și un dosar de lucru al revistei, de exemplu, unde lucrează la fiecare rubrică, însă este destul de greu pentru Alexandru, pentru că lucrează singur la ea și timpul nu îi permite să se ocupe mai mult. Mă bucură gândul că am întâlnit Oameni, care mi-au întărit convingerea că Românii chiar sunt frumoși! 5 Cristina și Alexandru... oameni buni, ambițioși, veseli, care se susțin reciproc și care prin acțiunile pe care le desfășoară îi motivează, îi ambiționează, îi încurajează, le dau încredere celor din jurul lor, pentru că așa cum spunea Cristina, la un moment dat, sunt oameni cărora le este teamă să dea frâu liber gândurilor și să pună în practică ceea ce și-ar dori, și scopul Românii sunt frumoși, pe lângă reprogramarea mentalului colectiv prin acțiuni, mai este și să încurajeze oamenii, și să le arate că se poate. Astfel de oameni care dăruiesc pur și simplu ceva din lumea lor, fără să aștepte ceva la schimb, o înfrumusețează și pe a noastră, mă inspiră și mă fac să cred că dacă vor, oamenii pot fi buni. Timp de două ore mi-au povestit câte-n lună și în stele și discuția ar mai fi putut continua, pentru că ce mi-au povestit a fost doar o parte din vasta lor activitate, dar în ciuda faptului că interviul s-a terminat, povestea Românii sunt frumoși merge mai departe. PREFATA Aceasta carte ofera indicatii simple si precise despre realizarea hipnoterapiei. Consideram ca transa hipnotica este un fenomen comun obisnuit pe care fiecare student sau profesionist poate si ar trebui sa invete sa-l foloseasca in terapie. De fiecare data cand am adormit un copil cu o poveste sau am folosit o analogie pentru a reprezenta o noua idee, ne-am angajat in practica aceleasi proceduri pe care le folosim in hipnoterapie. Nu este un procedeu ciudat sau foarte dificil. Scopul nostru este sa inlaturam valul de secrete si confuzie al hipnozei pe care poate l-ati intalnit deja in eforturile dvs. de a afla mai multe despre asta. Unii autori ne spun ca nu exista hipnoza in timp ce altii sustin ca hipnoterapia este atat de puternica si complicata incat cere multi ani de studiu. Unii profesionisti ne avertizeaza ca transa este o patrundere periculoasa pe taramul fortelor subconstiente malefice in timp ce altii sugereaza ca este vorba doar de un rol bine jucat. Ce ar trebui sa gandeasca sau sa faca un specialist adevarat? Viziunea noastra Neo-Ericksoniana despre hipnoterapie deriva direct din cercetarile doctorului Milton H. Erickson, M.D., recunoscut ca cel mai patrunzator hipnoterapeut al secolului. Erickson a descris hipnoza ca un instrument terapeutic valoros pentru a accentua cunostinta de sine a clientului si pentru a facilita comunicarea terapeutica. El obisnuia sa isi convinga clientii sa-si asume responsabilitatea pentru tratamentul de sine si le oferea abilitatile necesare pentru a realiza acest lucur. Deoarece Erickson era un terapeut desavarsit dar si un maestru al hipnozei, el putea sa foloseasca acest instrument in moduri greu de descris, dar si mai greu de copiat. Pe de alta parte instrumentul de baza este relativ simplu si nu este dificil sa inveti cum sa-l folosesti pentru a realiza interventii terapeutice folositoare. In urmatoarele pagini descriem acest instrument numit hipnoterapie si discutam ceea ce poate sau nu sa faca. Prezentam de asemenea instructiuni exacte pentru folosirea ei in situatii diferite pentru scopuri diferite. Mai exact pentur a incepe cu o descriere a teoriei de baza. Apoi urmeaza un sumar al conceptelor si procedurilor din cadrul unei sesiuni tipice de hipnoterapie. Restul cartii prezinta exclusiv o serie de scenarii care sa va ghideze invatarea despre interventiile hipnoterapeutice pas cu pas. Va oferim exemple cuvant cu cuvant pentru inceperea transei, sugestii metaforice si directe pentru diferite tipuri de probleme ce pot aparea si proceduri de terminare a transei. Pe langa carte, am realizat si o audiocaseta pentru a va ajuta sa invatati ce inseamna experienta transei si cum se vorbeste pentru a o induce. Combinand cartea si caseta aveti bazele pentru o hipnoterapie eficienta. La inceput s-ar putea sa va simtiti constransi de instructiunile si de scenariile noastre ca un artist ingradit in creativitate. Totusi, pana la urma, veti aprecia structura si potentialul acestei aborbadi si veti aventura dincolo de indicatiile noastre. In acel moment veti deveni un hipnoterapeut. Hipnoterapia poate fi o completare interesanta si merituoasa pentru orice practica terapeutica. Mai mult, cand este realizata in modalitatea Ericksoniana prezentata aici poate oferi clientilor o sansa de a-si explora si dezvolta resursele inconstienta. Nu este suparatoare nici autoritara si nu este o expunere a puterii hinoterapeutului. Este sansa dvs. de a oferi un dar clientilor - darul conștientizării de sine liniștite si abilitatea de a se relaxa destul de profund pentru a recunoaste si a folosi resurse care altfel ar putea fi omise sau folosite gresit. 1 Cand am inceput acest proiect, intentia noastra era de a realiza in cadrul conceptual si un set de instructiuni care ar face din hipnoterapie un instrument accesibil si folositor pentru terapeuti ai caror clienti si afilieri profesionale erau la fel de diverse ca ale noastre. Am simtit ca daca am putea realiza o integrare completa a intereselor noastre variate si a viziunilor hipnoterapeutice, atunci poate ca produsul final ar avea o foarte larga utiliate si atractie. Astfel, desi Catherine sau ocupat exclusiv de materialul despre tipologia obiceiurilor si Ron a dezvoltat capitolul despre managementul durerii, tot restul cartii este produsul unor lungi ore de discutii, revizuiri si dezbateri. Lasam la aprecierea dvs.daca acest preces si-a atins scopurile. MULTUMIRI Dorim sa exprimam sincere multumiri tuturor celor care ne-au ajutat sa ducem acest proiect pana la capat. In primul rand trebuie sa-i multumim dr.-lui Milton H. Erickson, M.D., ale carui scrieri, experienta si exemple continua sa ne inspire. Anumite cuvinte si fraze pe care el le-a folosit patrund in stilul nostru si apar ici si colo in scenariile noastre ca un tribut inconstient adus capacitatii sale de convingere verbala. Trebuie sa mentionam si participantii in atelierele noastre de hipnoterapie din intreaga tara, nu doar pentru entuziasmul si daruirea lor, dar si pentru ca au aratat necesitatea acestei carti si ne-au incurajat. Merita multumiri si clientii nostri. De-a lungul timpului au fost profesorii nostri cei mai buni. Multe mutumiri si pentru Stephen Gilligan, Carol Lankton, Stephen Lankton, Ernest Rossi, Kay Thompson si Jeffrey Zeig, pentru ca ne-au impartasit ceea ce au invatat de la Dr. Erickson. Jackie Wright a petrecut multe ore scriind manuscrisul nostru. Ii multumim pentru munca sa extraordinara, pentru comentariile ei constructive si pentru tenacitatea de a continua sa lucreze la scenarii, desi intra mereu in transa. Familia si prietenii au fost alaturi de noi. Multumiri pentru Marie Havens si Larry Shiner pentru imbunatatire editoriale si pentru sustinere. Richard Dimond a facut sugestii folositoare si Theresa Eytalis si Sandy Mollahan au demonstrat un mare interes si ne-au incurajat in acest proiect. Suntem recunoscatori lui Natalie Gilman, vicepresedinte al editurii si celorlalti membri Brunner/Mazel pentru asistenta. In final in timp ce scriam aceasta carte am fost socati si intristati de moartea tragica a lui Ann Alhadeff, editor sef. Interesul ei entuziast a hranit aceasta carte pe cand era doar o idee si impreuna am facut primii pasi. Multumim, Ann. In plus, mai exista anumite persoane carora le suntem indatorati personal. Ron adreseaza multumiri speciale catre: > Elizabeth M. Erickson pentru gratie si generozitate si Sherron Peters si Jeff Zeig pentru caldura si sustinere. Ei au facut din Phoenix o a doua casa pentru noi. Cathy adreseaza multumiri speciale catre: > Vara 1983, personalul fundatiei Milton H. Erickson, care mi-a permis sa studiez arhivele Erickson, pentru o luna. Ernest Gullerud merita incredere si multumiri. Ca profesor al meu la scoala de stiinte sociale de la universitatea Illinois, m-a sustinut in cercetarile despre hipnoterapie. Jill Kagle, tot profesorul meu m-a incurajat si mi-a sustinut interesul in munca lui Erickson. 2 > John Miller, Director al centrului de consiliere de la univeristatea de stat Sangamon mi-a oferit un spatiu de lucru pozitiv si Vicki Thomson a fost foarte generoasa cu sustinerea personala, iar Don Yohe a oferit multe observatii terapeutice. Tami Skaggs si Therese Johnson m-au facut sa rad mult. CONTINUT CONCEPTE SI INSTRUCTIUNI 1. O orientare neo- Ericksoniana Dorinta noastra de a scrie aceasta carte dateaza de le primele experiente ca si conducatori de atelier in pregatirea terapeutilor si doctorilor in hipnoterapia Ericksoniana. Am trasat cu grija conceptele necesare. Am instruit participantii in procesul hipnoterapeutic. Am invatat grupurile cum sa realizeze metafore unice si anecdote. Pe scurt, le-am oferit notiunile de baza pe care le-am considerat necesare pentru a deveni hipnoterapeuti competenti. Totusi, cand au inceput sesiunile de practica, ne-am confrutat cu ceva pe care nu-l calculasem: multi participanti au devenit tacuti si constienti de sine. Pur si simplu nu stiau ce sa spuna si cu cat se straduiau mai mult cu atat mai putin reuseau sa faca. Am descoperit curand ca insistentele noastre de “a avea incredere in mintea inconstienta” nu functionau. Ei voiau ca noi sa le spunem exact ce sa spuna si cum sa spuna. Cu alte cuvinte doreau un scenariu. EFICIENTA SCENARIILOR Primul nostru scenariu a fost un simplu scenariu de inducere pe care l-am incorporat in sesiunile de practica din ateliere. Scenariul de simulare a inducerii din aceasta carte este o versiune modificata a scenariului original. Participantii si-au exprimat multumirea pentru structura si indicatiile pe care le-a oferit scenariul si pareau sa fi asumat un stil hipnotic eficient mult mai rapid decat daca nu ar fi avut acest scenariu. Mai mult, catre finalul atelierului, au demonstrat mai multa incredere in abilitatile lor de a realiza hipnoterapia si pareau mai destinsi la ideea de a o pune in practica pe clientii lor. Desi aceste impresii de inceput erau incurajatoare, nu aveam nici o dovada obiectiva ca sunt corecte. Prin urmare, am inceput sa studiem empiric impactul folosirii unui scenariu pregatit dinainte asupra increderii studentului. Subiectele studiului nostru au fost 13 studenti licentiati in psihologie si in domenii similare care s-au oferit voluntari sa participe la un atelier de lucru gratuit de o zi si un proiect de cercetare despre hipnoterapie. Am petrecut toata dimineata oferind informatii didactice despre transa, proceduri de inducere a transei, hipnoterapie si terminarea transei. Aceste prelegeri au fost urmate dupa-amiaza de o demonstratie a inducerii transei si levitatie a bratului. Apoi participantii au fost impartiti la intamplare in doua grupuri pentru o sedinta de practica. Primul grup era format din 7 participanti. Fiecaruia i s-a oferit un scenariu de inducere a transei care continea sugestii pentru levitatia bratului (scenariul de levitatie a bratului din aceasta carte) si li s-a spus sa se grupeze in perechi si sa-l citeasca pe rand unul altuia. Celalalt grup de 6 participanti s-au adunat intr-o alta camera si li s-a cerut pur si simplu sa formeze perechi si sa practice inducerea cu scopul de a obtine o levitatie a 3 bratului. Am folosit chestionare inaintea si dupa sesiunile de lucru pentru participanti si rate de evaluare dupa sedinta cu subiectele hipnotizate si am descoperit ca acei participanti care au folosit scenariile s-au simtit mai increzatori, iar succesul lor cu subiectii (masurat in termeni de profunzimea transei, levitatia bratului si invatare) a fost in mod semnificativ mai ridicat. In grupul care a lucrat fara scenarii, spre exemplu, doar un singur subiect a reusit levitatia bratului, in timp ce toti subiectii din grupul cu scenarii au reusit asta. (O prezentare mai detaliata a metodei noastre si a rezultatelor este oferita in Anexa A). Rezultatele acestui simplu studiu au confirmat ipotezele noastre privind valoarea potentiala a scenariilor de hipnoza ca si modalitate de a creste abilitatile si increderea in sine. Au sustinut de asemenea hotararea noastra de a oferi scenarii pentru fiecare pas din procesul hipnoterapeutic. Produsul acelei hotarari este aceasta carte. Dar aceasta carte contine mai mult decat scenarii de hipnoterapie. Contine si conceptele de baza si explicatiile ce stau la temelia abordarii noastre neo - Ericksoniana. Intentia noastra este sa va facilitam dezvoltarea ca si hipnoterapeuti, nu doar sa va oferim scenarii pentru ca altii sa repete ca papagalii cuvintele noastre. Pentru a folosi aceste scenarii ca instrumente de invatare, aveti nevoie de o intelegere completa a rationamentului ce sustine continutul si structura. Explicatiile de care veti avea nevoie pentru a folosi aceste scenarii sunt relativ simple si directe. Hipnoterapia contemporana nu este o practica greoaie dezvoltata din abstractii complexe si notiuni mistice. Principiile si procedurile pe care le folosim in hipnoterapie pornesc de la cateva observatii de baza despre oameni , terapie si despre natura insasi a transei. Aceste observatii sunt usor de inteles, sunt in conformitate cu cercetarile curente si pot fi verificate prin experienta personala. In capitolul 2 vom examina natura transei si principiile hipnoterapiei. In acest capitol vom discuta 7 presupuneri despre oameni si schimbarea terapeutica care formeaza temelia strategiilor noastre hipnoterapuetice. Familiarizandu-va cu punctul de vedere reflectat de aceste observatii construiti bazele pentru munca dvs. viitoare legata de transa. Fiecare din urmatoarele presupuneri poate fi privita independent ca o descriere sumara a unui aspect anume din comportamentul oamenilor si din schimbarea prin terapie. Totusi, atunci cand luam in considerare aceste presupuneri si implicatiile lor in ansamblu, descoperim ca le putem folosi pentru a explica utilitatea unei mari varietati de tehnici terapeutice, inclusiv a tehnicilor de hipnoterapie pe care le prezentam in aceasta carte. Cu alte cuvinte, indiferent de forma de terapie pe care o folositi acum, abordarea dvs. s-ar putea sa recunoasca in mod implicit multe din aceste caracteristici ale comportamentului uman. DUREREA ESTE SIMPTOMUL PRINCIPAL Presupunere orientativa nr.1: Durerea ii motiveaza pe clienti sa caute terapie. Trasatura comuna a practic tuturor problemelor clientilor veniti la terapie este durerea si suferinta emotionala. Chiar daca se plang de anxietate, depresie, probleme intr-o relatie, sentimente de neadaptare sau altele, durerea si consecintele ei sunt principalul motiv pentru care clientul cauta ajutor. Am inceput sa dezvoltam aceasta idee in mare parte ca rezultat al unei observatii oferite de Dr. Erickson in cadrul unei prezentari la San Francisco in 1965. Cu acea 4 ocazie, el a spus: “Fiecare pacient care va intra pe usa are o problema. Cred ca ar trebui sa recunoaștem acea problema, problemele tuturor pacientilor - fie ca e vorba de durere, anxietate, fobii, insomnie - fiecare din aceste probleme este dureroasa in mod subiectiv pentru acel pacient, doar ca voi ii spuneti durerii pe litere d-u-r-e-r-e sau uneori f-o-b-i-e. Toate sunt la fel de dureroase. Prin urmare, trebuie sa recunoasteti trasatura comuna a tuturor pacientilor vostri. Si problema voastra este, in primul rand, sa oferiti acestei fiinte umane o forma de linistire. Si unul dintre primele lucruri pe care trebuie neaparat sa-l faceti este sa-l lasati pe pacient sa descopere de unde provin exact durerea” (Havens, 1985, p. 152). Fiind implicati in hipnoza, clientii care sufereau de dureri fizice erau deseori trimisi la noi. In timp ce lucram cu ei si cu clientii nostri de terapie obisnuiti, valabilitatea si semnificatia observatiilor lui Erickson au devenit tot mai evidente. Oamenii vin la terapeut din cauza durerii si suferintei psihice si terapia consista in alinarea acestei dureri. Accentuam durerea ca si trasatura principala a experientei clientilor nostri pentru ca durerea este mai usor de inteles pentru majoritatea oamenilor decat anormalitatile psihologice. Calitatile experimentale, consecintele psihologice si interventiile necesare pentru a face fata durerii si suferintei sunt relativ simple si usor de inteles in comparatie cu sistemele teoretice complexe deseori legate de dereglarile psihiatrice. Acest lucru este valabil si pentru clienti si pentru terapeuti. Profesionistii de sanatate mintala, spre exemplu, pot fi atat de constransi de explicatiile teoretice exacte pentru probleme de diagnostic precise incat devine dificil pentru ei sa examineze si sa trateze aceste probleme intr-un mod obiectiv. Exista tendinta de a impune constructii ipotetice in loc sa se exploreze sursele unice de lipsa de confort a fiecarui individ. Daca un client spune ca el / ea este in depresie, doctorul poate sa inceapa imediat sa caute “neajutorari invatate” sau sa prescrie tehnici considerate potrivite pentru depresie. Daca insa acelasi client se plange de probleme cu partenerul de viata, este posibil ca doctorul sa se fi concentrat asupra acestei probleme interpersonale si nu ar fi identificat depresia. Ba mai mult, in ambele cazuri, terapeutul s-ar putea sa fi ratat sursa dureroasa a tuturor acestor probleme. Cand toate probleme sunt definite ca dureri, totusi, se pare ca este mai usor pentru majoritatea terapeutilor sa lase la o parte propriile lor preconceptii si sa examineze si sa trateze fiecare problema dintr-un punct de vedere mai liber si mai original cercetator. Scopul devine sa se determine natura si sursa disconfortului unic al fiecarui individ, mai degraba decat sa incerce sa incadreze intr-o schema simptomele periferice sau intr-o categorie de diagnostic in functie de nemultumirile legate de disconfort. Si pentru clienti este mai simplu sa defineasca o problema ca durere sau suferinta psihiatrica si sa evite efectele adverse. Clientii coopereaza in mod mai deschis la tratament si sunt mai putin ambigui in dezvaluirea gandurilor si sentimentelor relevante atunci cand ne abtinem sa punem un diagnostic si le prezentam problema ca fiind o durere. Atunci cand problemele ce se prezinta unui terapeut sunt precepute ca o forma de suferinta sau durere, atunci conceptele, scoputile si tratamentele folosite in mod obisnuit vor avea tendinta de a se asemana cu cele folosite in tratamentul durerilor cronice. Prin urmare, nu ar trebui sa va surprinda faptul ca abordarea hipnoterapeutica prezentata aici se aplica atat durerii fizice cat si celei psihice. Singura diferenta este ca procedurile 5 folosite pentru durerea fizica pot fi mult mai directe pentru ca nu avem nevoie sa evitam ambivalenta, rezistenta, cunostinta de sine si sensibilitatile. Astfel, exista doua motive pentru a considera durerea ca sursa a tuturor problemelor. In primul rand, experienta noastra sugereaza ca durerea este o descriere corecta a tristetii, suferintei si a stresului care umplu viata clientului. In al doilea rand, metafora durerii reprezinta cel mai bine perspectiva asupra terapiei pe care o promovam in abordarea noastra hipnoterapeutica. MINTILE NOASTRE MULTIPLE TREBUIE SA INTERACTIONEZE Presupunere orientativa nr.2: oamenii au o minte constienta si o minte inconstienta Daca sunteti deja familiarizati cu lucrarile lui Milton H.Erickson, veti recunoaste aceasta observatie ca una din bazele sistemului sau de hipnoterapie. Din anumite puncte de vedere, nu este reusita folosirea termenului de “minte inconstienta” pentru ca acest termne a fost folosit de multi alti autori si astfel are multe conotatii potential gresite. “Mintea inconstienta” la care se refera Erickson nu este subconstientul reprimat descris de Freud sau inconstientul colectiv mistic al lui Jung. Erickson a folosit termenul “minte inconstienta” pentru a se referi la toate perceptiile, observatiile si emotiile care se desfasoara in afara razei de constientizare normala a unei persoane. A rezervat termenul de “minte constienta” pentru cantitatea limitata de informatii care intra in raza limitata de atentie a majoritatii oamenilor in viata cotidiana. Un corolar al acestei dihotomii obervate de el este observatia lui ca oamenii incearca sa se bazeze pe capacitatile limitate ale mintii lor constiente pentru orientare si sustinere, chiar daca mintea lor inconstienta are mai multe resurse si un simt al realitatii mai bun. Numarul de activitati desfasurate de mintea noastra inconstienta pentru noi este uimitor si umilitor. Oricand o situatie necesita folosirea memoriei, abilitatilor sau intelegerii inconstiente, acestea par sa apara ca prin minune de nicaieri, fie ca mintea constienta le vrea sau nu. Intindem mana sa prindem un obiect aruncat fara sa ne gandim constient la asta. Ne scarpinam sau ne aranjam parul fara a constientiza. Nume, date, intamplari si notiuni ne apar deodata. Reactiile emotionale izbucnesc din senin. Fara sa ne dam seama, ne bazam pe inconstient pentru a stapani abilitati complexe si pentru a folosi instrumente si ganduri in viata de zi cu zi. Mersul pe jos, vorbitul, condusul unei masini, gasirea solutiilor la un joc de cuvinte (puzzle), faptul ca-ti amintesti deodata ca trebuie sa faci ceva important, faptul ca simti implicatiile ascunse ale miscarilor altuia si chiar si capacitatea de a ignora senzatii si perceptii ce-ti distrag atentia, toate acestea depind de activitatile noastre inconstiente. Chiar si o lista scurta a mutimii de activitati ale mintii inconstiente sugereaza ca dihotomia constient / inconstient este de fapt o conventie conceptuala foarte simplificata. In viata cotidiana, functionam simultan pe mai multe nivele de perceptie, de cunoastere si de raspuns. Fiecare dintre aceste nivele, pe rand, opereaza ca o “mini-minte” autonoma. Oricat de mult ne-ar place sa credem ca aceste numeroase nivele de activitate sunt toate urmarite si integrate intr-un set coerent de comportamente controlate in mod constient, acest lucru nu pare a fi adevarat. Se pare ca fiecare individ detine o colectie de minti care functioneaza relativ independent mai degraba decat un gestalt (?!) unificat sau un simplu duet constient / inconstient. 6 Desi Erickson vorbea in general doar in termeni de nivele de constientizare constiente si inconstiente, el a recunoscut in mod clar ca originile comportamentului uman sunt mult mai diverse decat implica aceasta dualitate. In anii 1940 el scria: “personalitatea umana este caracterizata de varietati si complexitati infinite de dezvoltare si organizare si nu este o organizare simpla si limitata.” (Erickson, 1980, Vol. Ill, Cap. 24, p. 262). In acelasi timp, el arata ca inca nu existau dovezi suficiente pentru a specifica numarul sau locul de provenienta al acestor diferite origini ale comportamentului uman. Astfel, in timp ce Erickson recunostea limitarile descrierii sale a mintii constiente / inconstiente ca o dihotomie, o folosea euristic pentru a explica o varietate de aspecte ale comportamentului uman. Mai recent, cercetatorii au cautat sa determine si sa specifice posibilele surse ale diferitelor perceptii si comportamente pe care Erickson le-a identificat ca minti constiente si inconstiente. Spre exemplu, specificarea originilor multiple ale activitatii umane a fost o tema centrala a cartii “Fantoma din masina” publicata in 1967 de Arthur Koestler. Koestler propunea ca comportamentul uman sa fie impartit in trei categorii diferite, fiecare dintre ele putand fi legata de trei categorii distincte ale cortexului: arhicortexul (care regleaza comportamentul la reptile), mezocortexul (care este mai dominant printre mamiferele simple) si neocortexul (care constituie nivelele superioare de dezvoltare si functionare corticala ce se gasesc la mamiferele mai recente, precum primatele si homo sapiens). In acelasi timp, Gazzaniga, Bogen si Sperry (1967) au inceput sa observe diferitele atribute ale emisferelor cerebrale dreapta si stanga, o dihotomie care parea sa explice mare parte din ceea ce fusese descris inainte ca activitate “inconstienta”. Insa prin 1978 Gazzaniga nu mai era atat de vrajit de aceasta simpla dihotomie si sugera in schimb ca “simtul nostru de constientizare subiectiva reiese din nevoia neobosita a emisferei noastre dominante de a explica actiuni preluate din oricare din multimea de sisteme mentale pe care le detinem.” (Gazzaniga, 1983, p. 536). Aceasta notiune de “multime de sisteme mentale” a fost dezvoltata si intarita de Fodor (1983) in cartea sa “Modularitatea mintii”. Fodor a diferentiat diferite module sau mini-minti (care exista in creier ca sisteme de procesare cognitive relatic separate) in mai multe dimensiuni diferite. Spre exemplu, a facut diferenta intre module sau sisteme organizate vertical, cum sunt cele ale lui Koestler, si divizarile orizontale descrise de Gazzaniga. De asemenea a facut diferenta intre module separate pentru sistemele de procesare innascute si cele dobandite, precum si pentru sistemele de procesare locale si cele generale in operatiunile lor. In cele din urma, el a observat ca unle module sunt autonome, iar altele isi impart resursele. Nivelul actual de dezvolare al stiintei neuronale inca nu ne permite sa indicam exact aceste module interactive sau mini-minti. Totusi, putem sa presupunem ca o asemenea categorizare ar include minim una pentru fiecare simt in parte (sisteme de procesare separate pentru vaz, auz, miros, gust, simt tactil si kinestetic), si una pentru fiecare din diferitele tipuri de centri de procesare a informatiei din creier (verbal analitic versus integrativ). Fiecare din aceste mini-minti percepe fiecare situatie un pic diferit, are un stil de invatare diferit, abilitati diferite si reactii diferite la fiecare eveniment. Desi pare ca exista interactiuni si negocieri intre ele, sunt momente cand par sa actioneze cu totul independent. Pentru a complica si mai mult lucrurile, perceptiile, reactiile si raspunsurile fiecareia pot varia de la un moment la altul din cauza variatiilor starii psihice de ansamblu a persoanei. 7 Atunci cand stam de vorba cu un client, interactionam in primul rand cu mintea lui constienta. Aceasta mini-minte dominanta este de obicei este mintea verbal analitica. Are functia specializata de a oferi etichetari lingvistice, diferentieri verbale si categorizari. Mintea constienta foloseste aceste variate etichete si categorii pentru a crea reguli, valori, crezuri si dorinte despre cum ar trebui sa stea lucrurile. Din aceste concepte despre cum ar trebui sa fie lucrurile, mintea constienta construieste apoi un cadru de referinta, o schema sau un model al lumii. La randul lui, acest model al lumii directioneaza constientizarea, intelegerea si comportamentul in moduri care “ar trebui” sa fie folositoare, corecte si productive pentru persoana. Astfel, oamenii sunt capabili sa perceapa, sa inteleaga, sa discute si sa raspunda lumii doar in felul corespunzator cadrelor de referinta sau schemelor constiente. Una dintre componentele tipice ale viziunii fictionalizate a realitatii din mintea constienta este convingerea gresita ca ea este responsabila pentru toate gandurile si comportamentele individului. Nimic nu poate fi mai gresit. De fapt, mintea constienta are foarte putine abilitati si este responsabila pentru relativ putine actiuni sau ganduri creative. Aspectele inconstiente ale mintii joaca un rol important in evenimentele cotidiane. Cu toate acestea, mintea constienta crede ca ea este unica sursa de decizii, reactii emotionale si raspunsuri ale unei persoane. Pentru a-si mentine iluzia de importanta de sine, mintea constienta trebuie sa explice toate evenimentele interne si comportamentele astfel incat sa para rezultate coerente sau logice ale activitatii ei. Astfel, mintea constienta isi asuma mereu meritul sau gaseste explicatii pentru activitatile mini-mintilor asupra carora de fapt nu are nici un control si pe care nici nu le percepe. Dupa multi ani de practica, reuseste sa faca asta foarte bine. Intr-adevar, mintea constienta poate oferi asemenea realizari si explicatii impresionante incat chiar si cel mai priceput terapeut poate fi pacalit. Prin urmare, atunci cand vorbim cu clientii, este important sa ne maintim ca exista multe ganduri, perceptii si actiuni care se intampla ori in afara razei de constientizare constienta a unei persoane ori in afara razei de control constient al individului. Multitudinea de mini-minti responsabila pentru aceste evenimente se numeste colectiv “minte inconstienta”. Deoarece mintea inconstienta este alcatuita de obicei din amestecul de mini-minti ale unui individ, nu este surprinzator ca ea este mult mai atenta, inteleapta, inteligenta, adaptabila si abila decat mintea constienta. Relatia dintre mintea constienta si cea inconstienta este asemanatoare cu relatia dintre capitanul unei nave si echipajul acesteia. Capitanul (mintea constienta) dezvolta harti si grafice (scheme sau cadre de referinta) si foloseste aceste harti pentru a spune marinarilor (mini-minti inconstiente) pe unde sa navigheze. Capitanul decide si abilitatile necesare marinarilor pentru a conduce nava. Acest aranjament decurge destul de bine cat timp hartile capitanului sunt corecte, echipajul a deprins abilitatile necesare si este mentinut contactul apropiat intre capitan si echipaj pentru ca lucrurile sa decurga fara probleme. Mintea constienta, ca si capitanul nostru, percepe si raspunde doar la o versiune tradusa a lumii. Daca realitatea nu mai corespunde cu hartile, mintea constienta are tendinta de a o ignora. Spre exemplu, o persoana a cerei schema constienta contine ideea gresita ca el/ea nu este atragator/toare poate ramane complet rece si sa nu raspunda la incercarile de apropiere evidente ale cuiva interesat. De obicei oamenii nu percep in mod 8 constient si nu actioneaza conform unor lucruri care nu sunt inscrise pe harta lor sau in schema cognitiva. Amintirile, gandurile interioare, imaginile si asteptarile sunt generate constant de diferitele mini-minti. Fiecare dintre acestea poate fi acceptata si dezvoltata sau ignorata si interpretata gresit de mintea constienta. Daca o perceptie, amintire sau imagine este recunoscuta si acceptata in forma sa originala sau este distorsionata si respinsa pe taramul inconstientului, acest proces este o functie care arata cat de bine se potriveste cu schema din mintea constienta si cat de flexibila este aceasta schema constienta. Lucrurile care intra in conflict sunt respinse. Mintea constienta poate sa inteleaga gresit sau sa nu observe ceea ce se intampla inauntrul si inafara persoanei pur si simplu pentru ca poate fi atenta doar la un numar limitat de lucruri la un moment dat. Astfel, o persoana poate fi atat de absorbita de o carte buna incat nu aude intrebarea adresata de un prieten sau uita de o intalnire. Alte lucruri trec neobservate pentru ca sunt atat de subtile, scurte sau indepartate incat nu sunt percepute constient. Aceste surse de informatii sunt trecute cu vederea sau ignorate pur si simplu pentru ca sunt prea minuscule sau prea indepartate, nu neaparat din cauza conflictului cu hartile constiente. Schimbarile in dimensiuni ale unei persoane, spre exemplu, s-ar putea sa nu fie observate constient, desi reactiile emotionale derivate pot indica faptul ca lucrurile au fost percepute la un nivel inconstient. Tot asa se intampla si daca mintea constienta are dificultati in acceptarea sau traducerea anumitor ganduri sau senzatii in reprezentari verbale, si atunci acestea trec neobservate. Asadar, senzatiile sau activitatea din zonele indepartate ale creierului sau ale corpului vor fi deseori ignorate. Gandurile si perceptiile mintii inconstiente nu sunt constranse de schema sau cadrul constient. Precum marinari de pe nava noastra, mini- mintile inconstiente percep icebergurile si alte pericole chiar daca ele nu apar pe hartile capitanului. Ele observa si produc multe lucruri pe care mintea constienta tinde sa le ignore sau sa le treaca cu vederea. Problema cu care se confrunta mintea constienta este cum sa mentina un cadru de referinta sau o harta constienta care sa fie si comoda si folositoare, iar in acelasi timp sa nu ignore abilitatile si informatiile noi importante de le diferitele mini-minti. Pot avea loc erori de navigatie sau chiar dezastre daca capitanul constient refuza sa foloseasca abilitatile marinarilor, sa accepte noile informatii sau sa schimbe hartile realitatii. Nu tot ceea ce fac sau raporteaza aceste mini-minti este placut, corect sau folositor si o parte din aceste informatii pot repune in discutie toata realitatea cunoscuta. Problema, asadar, este ce informatii sa acceptam si ce informatii sa refuzam, ce sa folosim si ce sa ignoram, ce sa incurajam si ce sa descurajam. De fapt, este dificil sa identificam natura exacta a informatiei pe care constientul o accepta de la inconstient pentru ca limitele dintre acestia nu sunt nici statice nici bine delimitate. Uneori granitele dintre aceste doua regiuni sunt sigilate si personalitatea constienta ignora complet toate activitatile si reactiile inconstiente. In alte situatii, acelasi individ se poate lasa purtat de o reverie unde ideile inconstiente de dinainte ii revin deodata in minte. Cateodata aceste amintiri sau idei ne inspira, altadata ne amuza, iar uneori ne uimesc, produc confuzie sau ingrozesc mintea constienta. Lucrurile care ne inspira sau ne amuza pot fi incorporate in hartiel sau schema constienta, dar lucrurile care produc spaima s-ar putea sa se retraga imediat in siguranta aparenta a cadrului de 9 referinta constient. Orice retragere sau blocare a inconstientului poate semnala inceputul unor dificultati serioase psihologice, emotionale sau de adaptare. INTERACTIUNILE DEFECTUOASE PRODUC DURERE Presupunere orientativa nr.3: O relatie defectuoasa, inadecvata sau nepotrivita intre mintea constienta si cea inconstienta poate determina o varietate de probleme sau simptome emotionale, comportamentale si interpersonale dureroase. Desi unele probleme sunt o consecinta a unor disfunctii biofizice specifice, majoritatea dificultatilor intalnite de clientii in psihoterapie sunt rezultatul unei proaste coordonari intre activitatile constiente si cele inconstiente. In mod ideal, un individ care functioneaza corect ar avea un flux de material relativ liber intre mintea constienta si cea inconstienta, iar activitatile celor doua ar fi integrate si coordonate impreuna (cf. Erickson, Rossi, & Rossi, 1976). Acumularile, abilitatile si reactiile fiecarei mini-minti ar fi revizuite si evaluate pentru a determina valabilitatea lor in ansamblu si valoarea lor pentru functionarea completa a personalitatii, iar aceste input-uri/ informatii ar fi integrate intr-un tipar coerent si adaptabil. In acest sens, fiecare persoana este ca o mare familie sau o comunitate populata de specialisti care, daca li se permite sa lucreze impreuna, ar contribui la functionarea linistita si eficienta a intregului sistem. Dar daca acest grup sau comunitate ar fi dominata de un lider gresit informat sau partinitor (asa cum este mintea constienta) care ii ignora pe toti cei care nu sunt de acord cu linia de partid, rezultatul final poate fi ineficienta, coruptia, neintelegerile sau chiar o revolutie. In mod similar, individul care este dominat de o minte constienta gresit informata sau care prezinta o relatie inadecvata sau/ si antagonista intre mintea constienta si cea inconstienta, poate sa treaca printr-un zbucium emotional care nu este necesar, prin tipare de gandire de auto-infrangere sau prin tipare de comportament auto-distructive. Exista, desigur, si clienti ale caror dificultati si disconforturi sunt pur si simplu rezultatul unei dezinformari constiente sau al ignorantei. In acest caz, consilierea poate contine doar oferirea de noi informatii sau corectarea informatiilor gresite. O astfel de consiliere este directa si benefica pentru toti. Dar este mult mai probabil ca majoritatea clientilor dvs. sa aiba probleme din cauza unui conflict sau a unei lipse de coordonare intre mintea lor constienta si inconstienta, nu doar din cauza informarii gresite. Pentru un motiv sau altul ele nu sunt capabile sa functioneze in modul linistit si eficient tipic functionarii coerente a constientului si inconstientului. Relatia dintre mintea lor constienta si cea inconstienta a fost deteriorata si, prin urmare, se simt fara control si nu sunt in stare sa isi conduca viata. O relatie deterioarata sau inadecvata intre constient si inconstient poate produce tot atata durere cat un cot dizlocat sau un membru grav afectata de boala. Ceva nu mai este la locul lui, nu mai poate fi controlat sau nu functioneaza corect. Integritatea functionala a individului este deteriorata sau amenintata intr-un fel. Rezultatul este ca abilitatea acelei persoane de a functiona comod si eficient este compromisa, se dezvolta simptome si se trece prin durere sau suferinta. Unele rani sunt produse de surse externe, altele ni le producem singuri. Parintii care interzic plansul sau necajesc copiii atunci cand sunt suparati pot sa impuna o deconectare intre constientizarea constienta si emotiile inconstiente. Pierderea unei persoane dragi, tortura fizica sau abuzul sexual pot si ele sa produca disocieri intre 10 constient si inconstient. O rana pe care ne-o producem singuri asupra relatiei constient -inconstient poate fi cu intentie sau accidentala. Atunci cand un anumit aspect al inconstientului gandeste, percepe sau stie ceva pe care mintea constienta nu il poate tolera sau accepta, atunci mintea constienta poate sa blocheze in mod intentionat toata comunicarea si perceperea. Daca, spre exemplu, una dintre mini-mintile inconstiente oberva indicatii cum ca un prieten minte, mintea constienta poate sa ignore toate informatiile ulterioare de la acea mini-minte in incercarea de a se proteja de acea informatie. De asemenea, mintea constienta poate sa piarda accidental legatura cu celelalte surse de informatie inconstiente pur si simplu pentru ca nu le cunoaste existenta sau nu este capabila sa le foloseasca. Dupa cum am mentionat anterior, anumite evenimente inconstiente (precum recunoasterea unui gand intamplator) pot avea loc atat de rapid sau de subtil incat sunt trecute cu vederea sau mascate de alte evenimente. Fie ca sunt cu intentie, accidentale sau din surse externe, produsul final al unei relatii deteriorate intre constient si inconstient este fie refuzul fie incapacitatea de a controla adecvat procesele inconstiente. Aceasta inseamna ca persoana poate sa: 1) piarda contactul cu resurse si informatii inconstiente cu o potentiala valoare; 2) experimenteze o incapacitate de a acorda atentie unor semnale de avertizare inconstiente folositoare; 3) inteleaga sau sa interpreteze gresit evenimente care s-au produs in mod inconstient; 4) foloseasca in mod inadecvat capacitati inconstiente puternice in moduri neproductive. Fiecare dintre aceste rezultate este dureros si produce simptome care dezechilibreaza clientii atat de mult incat viata lor devine dificila si neplacuta. Din acest punct de vedere, ceva pur si simplu nu functioneaza corect. Cateva exemple pot clarifica felul in care disfunctiile care au loc ca si rezultat al relatiilor neadecvate intre constient si inconstient sfarsesc prin a produce simptomele manifestate de clientii dvs. Anxietatea, spre exemplu, este rezultatul tipic al imaginilor interne rapizi dar puternice a unor lucruri care s-ar putea intampla in viitor, precum atacuri de inima, accidente, nebunie, esec, ridicol, rusine. Acesti clienti si-au invatat inconstientul sa scaneze viitorul intr-o cautare continua pentru orice poate sa mearga prost. Anxietatea lor generalizata este o consecinta a expunerii lor constante dar nerecunoscute la niste ganduri sau imagini puternice legate de cele mai urate scenarii pe care mintea lor inconstienta creativa le poate produce. In mod similar, atacurile de panica si fobiile implica de obicei experienta rapida dar intensa a unei imagini sau gand produs inconstient. Aceste cazuri difera de anxietatea generala doar prin faptul ca aceste imagini producatoare de fobii implica de obicei un final groaznic specific. Frica de spatiile inchise, spre exemplu, a fost auto-produsa de un client, fara sa-si dea seama, caci avea remarcabila capacitate de a trai experienta puternica a tuturor imaginilor, sunetelor si senzatiilor produse de peretii unei cladiri care il inchideau ca intr-o pestera. De cate ori intra intr-o cladire, auzea stalpii de sustinere pocnind, vedea zidurile prabusindu-se si isi simtea corpul strivit de ele. Mai mult, putea sa creeze si sa treaca prin acest scenariu doar in cateva secunde si iesea din aceasta stare cu o amnezie despre ce s-a intamplat. Ramanea doar cu o constientizare a raspunsului intens de uimire 11 produs de corpul sau si cu un sentiment de teama, raspunsuri pe care le-ar avea oricine in conditii similare. Dupa ce devenea constinet de evenimentele anterior inconstiente care erau sursa anxietatii sale, era capabil sa invete cum sa foloseasca aceeasi capacitate de imaginatie in moduri mai placute. Asa cum se intampla cu numerosi clienti, felul in care acest barbat isi folosea in mod neadecvat si auto-distructiv talentele inconstiente incepuse ca o modalitate adecvata si voluntara de adaptare. La inceput, in timp ce isi ajuta tatal sa renoveze case vechi, se pregatise sa urmareasca cu atentie tot ceea ce putea sa mearga prost in timp ce inlaturau stalpii si peretii. Aceasta supraveghere a devenit in cele din urma un raspuns inconstient necontrolat si foarte practicat, de care nu era constient. Patrunderile ignorate sau necontrolate in imagini inconstiente pot fi si ele responsabile de depresie. Totusi, depresia pare a fi deseori rezultatul unei recapitulari continue a fiecarei experiente sau sentiment anterior dureros pe care clientul l-a avut vreodata. Spre exemplu, o tanara femeie cu o depresie cronica, sinucigasa, a descoperit ca recapitula si retraia fiecare esec personal sau trauma din viata ei de fiecare data cand lucrurile nu-i mergeau asa cum dorea. Desi nu intentiona sa o faca, era evident ca folosise la inceput aceasta recapitulare de auto-pedepsire pentru a-si justifica furia puternica impotriva ei insasi si a familiei sale. In cele din urma, cand a recunoscut ca propriile ei ganduri erau responsabile pentru starea ei mentala neplacuta, a inceput sa invete imediat cum sa isi foloseasca inconstientul pentru a construi in loc afirmatii si asteptari de sine mai pozitive. Multi oameni au abilitati inconstiente, dar nu au fost invatati sa le recunoasca si sa le foloseasca corect. Uneori rezulta de aici relatii inadecvate intre constient si inconstient si acestea pot produce anxietate, panica sau depresie. Cateodata pot determina si o teama de propriile abilitati inconstiente. O femeie de 25 de ani a venit la terapie pentru ca ii era teama sa nu fie nebuna. Singura dovada a acestei ingrijorari era descoperirea sa ca isi putea imagina cum facea lucruri groaznice, precum sa-si omoare sotul, parintii sau chiar pe ea insasi. “Tratamentul” ei a constat doar in instruirea sa-si imagineze cum sta in cap in mijlocul strazii sau cum mananca un hotdog sau o multime de alte lucruri prostesti. I s-a permis sa descopere ca inconstientul ei putea si chiar producea orice imagine pe care si-o putea inchipui, inclusiv crima. Prin simpla stabilire a unei relatii informate cu abilitatile ei inconstiente, ea a fost calmata si i s-a oferit o capacitate foarte valoroasa, capacitatea de a vizualiza. Rezultatele unei relatii proaste intre mintile constienta si inconstienta se aseamana cu relatiile proaste dintre un ghid de voiaj prost informat dar increzut si un sofer de autocar abil si informat. Soferul stie unde se afla toate punctele de interes turistic, are informatii despre ele, are abilitatile necesare pentru a ajunge acolo. Dar ghidul de voiaj, nedorind sa-si recunoasca nestiinta sau sa ceara ajutor, continua sa dea indicatii soferului si sa ofere informatii despre locuri fara importanta. In cele din urma, ghidul s-ar putea sa conduca soferul pe un drum imposibil care nu duce nicaieri, spre neplacerea tuturor. Deseori asa se intampla cu mintea constienta. Are intentii bune, dar o apuca pe unele cai pe care ar trebui sfatuita sa le evite. RANILE EVITA EXAMINAREA Presupunere orientativa nr.4: In general clientii nu sunt capabili sau nu doresc sa admita, sa examineze sau sa experimenteze sursa durerii lor sau le este teama de 12 consecintele ce ar putea aparea. Aceasta atitudine pune piedici identificarii si alinarii durerii si poate perpetua simptomele. Imaginati-va ca un om intra schipatand in biroul dvs. si spune ca se simte groaznic. Cand il intrebi de ce se simte atat de rau, spune ca nu stie. Dupa un lung interviu, care nu scoate nimic in evidenta, va hotarati sa il puneti sa se relaxeze, sa inchida ochii si sa spuna ce ii trece prin minte. In cele din urma, vorbeste despre o durere in piciorul drept si ii cereti sa fie mai exact. El sustine ca simte o durere acuta in calcaiul piciorului drept si apoi isi aduce aminte ca a simtit-o pentru prima oara cand mergea descult prin parc. Cand ii cereti sa-si examineze cu atentie piciorul drept, descopera un spin infipt in calcai. Desi initial este ingretosat si revoltat de rana, care s-a infectat, in cele din urma reusesti sa-l calmezi destul incat sa ii indepartezi spinul care il deranja. Intrebarile ulterioare scot la iveala faptul ca intotdeauna isi ignora ranile. Uraste sa vada sange si gandul de a fi taiat il ingrozeste. Isi aduce aminte ca a avut cateva infectii serioase de-a lungul anilor, dar de obicei ranile ignorate s-au vindecat de la sine. Acum, imaginati-va ca nelinistea originala reiesea dintr-o sursa psihologica de durere. Aceasta schimbare minora in scenariu ne ofera o viziune asupra problemei frecvent intalnita de psihoterapeut. Deseori clientii nu vor sa afle ce ii deranjeaza. De fapt, nici nu vor sa stie. Este destul de greu pentru oameni sa-si examineze cu atentie ranile si defectele fizice. Stim cum ar trebui sa arate corpul uman si atunci cand nu corespundem acestei imagini, reactionam cu panica si dezgust. Ranile, infectiile, corpul desfigurat sau oasele rupte creeaza reactii emotionale puternice, mai ales cand ni se intampla noua. Totusi, chiar si atunci cand rana este a altcuiva, avem tendinta de a ne uita in lata parte si simtim nevoia sa plecam de acolo. Dar cei raniti trebuie sa fie ajutati, deci cineva trebuie sa examineze atent problema. Medicii, asistentele si specialistii, spre exemplu, trebuie sa invete sa-si suprime aversiunea naturala si sa inspecteze problema in mod obiectiv, sa hotarasca ce trebuie si poate fi facut si sa o faca. Trebuie sa ramana calmi si sa raspunda situatiei cu competenta. Acelasi lucru este valabil atunci cand sursa durerii este un gand sau o senzatie neplacuta, o amintire, o idee sau o teama pe care mintea constienta a clientului nu este capabila sau nu vrea sa o recunoasca si sa o examineze. Inainte de a face ceva pentru a rezolva problema, trebuie localizata sursa durerii si analizata in detaliu. Aproape intotdeauna, clientii ce vin la terapie au o sursa de durere emotionala pe care nu au infruntat-o direct sau nu au examinat-o cu atentie. Este greu sa acordam atentie unui eveniment inconstient care este inspaimantator, confuz sau de neacceptat. Pe de alta parte, hotararea de a ignora ceva cu speranta ca va dispareapoate determina consecinte neplacute ci uneori foarte grave. Anxietatea, depresia, alcoolismul, bolile psihosomatice pot reflecta un stoicism gresit, o incercare de a invinge durerea ignorandu-i prezenta. Este perfect de inteles aceasta tendinta de a ignora sau a nega gandurile sau experientele interne neplacute pentru mintea constienta. Toti o facem intr-o oarecare masura ca o modalitate de adaptare. Totusi, terapeutii trebuie sa identifice aceasta durere, fie ca este fizica sau psihica, caci este o importanta sursa de informatii despre ce anume necesita atentia terapeutica. Este un semnal, o alarma care ne indica natura si locatia problemei si ne ofera o indicatie despre actiunea de corectare necesara. Refuzul repetat de a examina ganduri si sentimente dureroase, cu convingerea gresita ca 13 ignorandu-le le eliminam, produce in final mai multa durere si simptome mai puternice. Dupa cum aratau Fisch, Weakland si Segal (1982), aceasta incercare de solutionare a clientului agraveaza problema. Negarea sau incapacitatea de a examina cu atentie sursa problemei impiedica persoana sa faca ceva pentru a corecta problema sau a alina suferinta. DUREREA NE CONDUCE LA SURSA Presupunere orientativa nr.5: Durerea este cel mai bun ghid. Atrage automat atentia catre sursa problemei. Terapeutul trebuie sa se concentreze asupra durerii si sa ajute clientul sa faca la fel. Durerea atrage atentia asupra unei probleme. Asta si trebuie sa faca. Daca rana sau sursa durerii este grava, va depasi orice alt stimul si va atrage atentia. Durerea provocata de surse mai putin periculoase se poate retrage in fundal in timp ce atentia este capturata de altceva, cum ar fi un film interesant. Dar imediat ce filmul devine plictisitor, reapar chiar si durerile minore. Cand cineva sufera, raspunsurile inconstiente ale lui sau ei vor dezvalui disconfortul. Natura si locatia durerii fizice este dezvaluita de felul in care merge, in care isi ajusteaza pozitia corpului sau in care isi freaca inconstient zona afectata. Sursa durerii psihologice este dezvaluita de simptomele unui client, de subiectele pe care o persoana evita sa le discute, de imaginile care ii fug prin minte, de cuvintele folosite pentru a exprima un gand sau de semnificatiile acordate unor stimuli ambigui, precum testele de protectie. Acestea si multe alte indicatii inconstiente ale existentei unei surse a durerii se intampla chiar daca mintea constienta detecteaza durerea sau nu. Perceperea constienta a durerii poate fi redirectionata de la experienta durerii printr-o decizie constienta de a o ignora sau printr-un stimul extern intens. Dar ori de cate ori atentia nu mai este distrasa de evenimente externe sau persoana se relaxeaza si aluneca spre interior, devenim constienti de orice disconfort existent si ne indreptam direct catre sursa acelei neplaceri. Durerea fizica pare a fi marita in intunericul linistit al dormitorului pentru ca este singurul lucru de care suntem constienti in acel moment. Si sursele de durere psihologica sau emotionala sunt mai greu de ignorat in acele momente linistite, precum inainte de culcare. Gandurile aluneca spre acele sentimente, griji sau amintiri nedorite si neplacute. Chiar si in timpul somnului, durerea nu poate fi evitata. Somnul nelinistit creat de durerea fizica este reflectat in visele si visarile cu ochii deschisi incarcate de emotii deranjante ale unei persoane cu dureri psihice. Inconstientul continua sa faca eforturi pentru a atrage atentia asupra problemelor nerezolvate si a ranilor neingrijite. Incearca sa ne faca sa constientizam ignoranta noastra prosteasca legata de sursa durerii, chiar daca o vrem sau nu. Concentrandu-va asupra durerii clientului dvs., veti da posibilitatea inconstientului lui/ ei sa va conduca exact catre sursa problemei. CONSTIENTIZAREA CONDUCE LA VINDECARE Presupunere orientativa nr.6: Odata ce identificam sursa durerii, clientii vor corecta sau elimina problema in mod reflexiv, daca pot. Oamenii sunt in mod inerent auto-corectori si auto-vindecatori. 14 Atat mintea constienta cat si cea inconstienta incearca sa protejeze rational persoana si sa faca tot ceea ce se poate pentru a asigura confortul si supravietuirea lui /ei. Daca li se ofera informatiile adecvate, o reusesc de minune. Totusi, atunci cand informatia este suprimata, ignorata sau indisponibila pentru analiza, individul nu mai poate realiza o metoda coordonata, integrata de a face fata situatiilor. Pentru a folosi inca o data o analogie fizica, imaginati-va cazul unuei persoane care se recupereaza dupa o afectiune puternica a zonei lombare. Cand s-a dus la tratament, abia putea sa mearga si suferea de spasme musculare puternice in spate si picioare. Era si deprimat sinucigas. Strategia lui de abordare a durerii fusese de a o ignora si de a incerca sa faca lucrurile asa cum le facea de obicei inainte de accidentare. Lupta de suprimare a durerii il extenua si eforturile de a face totul ca inainte ii provocau iritatii si dureri constante in tesuturile afectate. Tratementul a constat in principal in faptul ca a fost invatat sa isi indrepte calm atentia catre sursa centrala cea mai intensa a durerii. Acest lucru a produs imediat schimbari constiente si inconstiente in comportamentul lui. Cat timp era foarte atent la sursa dureri, era capabil sa-si aminteasca constient sa evite amunite activitati, precum ridicarea obiectelor grele. Ori de cate ori incerca sa faca ceva ce era prea obositor, punctul de focalizare a durerii devenea un pic mai intens, ca un semnal de alarma. Mai mult, pur si simplu acordand atentie fluctuatiilor de intensitate a durerii in zona centrala, a inceput in mod inconstient sa isi modifice pozitia si alte miscari intr-un fel care ii reducea durerea in ansamblu. Concentrandu-se asupra semnalelor produse de zona afectata, clientii permit tuturor resurselor constiente si inconstiente sa conlucreze la rezolvarea problemei. In loc sa lupte cu disconfortul sau sa treaca cu vederea implicatiile importante ale acestuia, ei pot invata sa il foloseasca ca si sursa de informatii despre cum sa traiasca mai comod si mai responsabil. Acest lucru este la fel de valabil si pentru clientii in terapie cat si pentru pacientii cu dureri cronice. Atunci cand clientii in terapie se concentreaza asupra disconfortului si descopera ca sursa problemelor lor este o anumita amintire, imagine, dorinta, idee, comportament sau relatie interpersonala, de obicei incep sa actioneze imediat, daca stiu ce sa faca si daca pot sa o faca. S-ar putea sa puna capat unei relatii neplacute, sa isi schimbe stilul de viata, o idee sau sa-si revizuiasca asteptarile. Cateodata vor face acest lucru constient si intentionat. Alteori schimbarile iau loc la un nivel inconstient, parca de la sine. Spre exemplu, cazul unei femei care a cautat ajutor pentru ca devenea ingrozita de condusul masinii. Nu reusea sa-si aminteasca exact cand sau in ce conditii simtise pentru prima oara aceasta anxietate, dar stia ca se agravase mult in ultimii ani. A fost invatata cum sa intre intr-o transa usoara si apoi i s-a cerut sa-si concentreze atentia asupra fricii sale. In timp ce permitea fricii sa creasca in intensitate, i s-a cerut sa povesteasca gandurile si imaginile interioare. A parut surprinsa sa-si dea seama ca anxietatea ei cea mai intensa era legata oarecum de un anumit loc pe autostrada ce o ducea le serviciu si nu era in stare sa gaseasca un motiv pentru care acest loc anume ii provoca atata frica. Totusi, a primit incurajari ca inconstientul ei poate gasi o modalitate de a trata problema si a fost scoasa din transa. Peste doua saptamani ne-a spus ca nu mai avea deloc dificultati la condus. Cand i s-a cerut sa explice aceasta schimbare brusca, era incapabila sa o faca. A ras si a afirmat ca ceea ce stia era ca in fiecare zi din acele ultime doua saptamani a incercat sa 15 examineze acel loc de pe sosea care o deranja atat de mult. Era curioasa de ce ii starnea o asemenea reactie. Dar ori de cate ori isi reamintea sa-l priveasca cu atentie, cand ajungea in acel loc ceva ii distragea atentia. Intr-o zi a fost un cantec la radio, in urmatoarea zi o pata pe ochelari, si in alta zi o masina in trecere pe care credea ca o cunoaste. In fiecare zi a trecut prin acel loc fara sa-si dea seama dacat atunci cand era prea tarziu. Peste un an, fobia ei nu se mai prezentase si nici ea nu mai examinase acel loc anume pe sosea. Dupa cum ilustreaza acest caz, inconstientul poate rezolva o problema intr-un mod creativ. Acest caz demonstreaza si o alta maxima a hipnoterapiei: dezvoltarea unei constientizari a naturii si locatiei sursei de disconfort nu este acelasi lucru cu oferirea unei explicatii teoreticepentru existenta acelei surse. Din perspectiva noastra, nu este necesar sa explicam de ce exista o problema pentru a o schimba. Conceptul operational in abordarea noastra este ce mai degraba decat de ce. Desi unii clienti sunt capabili sa-si aminteasca unde si de ce au aparut problemele sau simptomele, de obicei nu le mai simt pentru aceleasi motive. Frecvent, nu le mai traiesc din nici un motiv. Au devenit pur si simplu obiceiuri invechite, demodate, neproductive care candva serveau un scop anume, dar acum nu mai sunt valabile. Mai mult, oamenii sunt atat de complecsi incat orice efort de a determina cauza exacta a unei relatii proaste intre constient si inconstient produce de obicei speculatii si rationamente simpliste. Oameni diferiti trec prin probleme asemanatoare din motive diferite si exista multe evenimente diferite care contribuie la dezvoltarea unei anume probleme. In final, o explicare de ce s-a dezvoltat problema poate fi relativ inutila. Sa explicam de ce s-a produs o rana nu usureaza tratamentul. Cel mai important este unde se afla rana si cum arata, nu de ce s-a intamplat. Trebuie sa subliniem aici ca multi clienti in terapie, mai ales cei aflati in hipnoterapie, pot de fapt sa sufere de pe urma efectelor unei probleme bio-fizice nediagnosticate decat de pe urma unei probleme psihologice nelamurite. Olness si Libbey (1987) au descoperit ca unul din cinci clienti la hipnoterapie prezentau o baza fiziologica pentru problemele aparute. In cazul acestor oameni este foarte important sa diferentiem sursa de suferinta fiziologica de cea psihologica. Evident, eforturile de a impune o explicatie psihologica le pot dauna. Din fericire, majoritatea acesot clienti par a sti deja, la un anumit nivel de constientizare, ca simptomele lor au o baza biologica. Drept rezultat, atunci cand li se cere sa-si concentreze atentia asupra durerilor si minusurilor si sa le urmeze pana la origini, acesti indivizi deseori identifica baza fiziologica a problemelor lor. Acest fenomen este exemplificat de cazul unui barbat caruia i s-a pus diagnosticul de schizofrenie paranoica. In cursul a trei ani anteriori, trecuse printr-o schimbare marcanta de personalitate, avea halucinatii vizuale si delira. Cand i s-a cerut sa se concentreze asupra simptomelor intr-o stadiu de transa usoara, acest barbat a povestit ca isi simtea capul ca si electrocutat. Apoi a facut legatura intre acest sentiment si un accident in care fusese lovit de traznet. Desi acest eveniment se intamplase cu cateva zile inainte de aparitia primelor simptome, nici clinetul si nici alti doctori sau terapeuti nu au identificat o legatura cauzala. O evaluare neuropsihologica a evidentiat existenta unor reziduri organice importante cauzate de o mare descarcare electrica pe suprafata cortexului. Simptomele de suspiciune, grandomanie, confuzie si emotii s-au diminuat odata ce el a obtinut o descriere realistica a sursei problemelor. Dupa un 16 tratament de reabilitare ce i-a oferit strategii de adaptare, el s-a intors la familie si la o viata normala. In dosarele noastre avem numeroase alte exemple de incidente similare. Cand au fost incurajati sa permita durerii si disconfortului sa le directioneze atentia catre sursa simptomelor, clientii au fost capabili sa localizeze simptome fizice care au condus la descoperirea unor afectiuni nediagnosticate anterior, precum chisturi si tumori la creier, infectii virale, dezechilibre hormonale, alergii, infectii la rinichi si probleme cardiovasculare care erau cauza efectiva a dificultatilor lor. Prin urmare, scopul principal si tinta terapiei este sa permita clientilor sa admita, sa localizeze cu precizie si sa defineasca cu precizie sursa durerii lor. Clientii care au abilitati adecvate de adaptare si de rezolvare a problemelor inconstiente si/sau constiente, se vor angaja in mod automat in actiunile de auto-vindecare si auto-corectare necesare. Acestia nu au nevoie decat de o viziune clara a sursei problemei lor si de o posibilitate de a lua in considerare noi modalitati de a gandi sau a face ceva ce le va rezolva problema. Terapeutul nu trebuie decat sa ofere acestor clienti o posibilitate de a se angaja intr-un proces de auto-vindecare. ASISTENTA POATE FI NECESARA Observatia nr.7: Nu toti clinetii isi pot corecta problemele fara ajutor. Unii au nevoie de abilitati noi inainte de a face asta. Este cel mai bine daca le invata la un nivel inconstient. Simpla identificare a problemei care creeaza disconfortul clientului nu garanteaza ca clientul are resursele constiente / inconstiente necesare rezolvarii problemei. Au clienti au nevoie de mai multe sugestii inainte sa inteleaga ce au de facut. Altii pot fi capabili sa-si dea seama singuri ce au de facut, dar s-ar putea sa nu fie in stare sa duca la bun sfarsit aceste solutii. Prin urmare, uneori, va trebui sa va ajutati clientii sa-si dezvolte abilitatile de care au nevoie si sa gaseasca potentiale solutii la problemele lor. Pe de alta parte, ar fi o indrazneala prea mare si o lipsa de respect sa presupunem ca oricine este capabil sa afle solutia corecta sau abilitatile necesare pentru altcineva. Complexitatea si unicitatea fiecarei persoane ne impiedica sa cunoastem cea mai buna actiune pe care un alt individ o poate face sau ar trebui sa o faca intr-o anume situatie. De fapt, chiar si mintea constienta a acelei persoane are o viziune atat de limitata a situatiei incat poate fi nepotrivit sau stupid sa lasam asemenea decizii la latitudinea ei. Hipnoterapia ofera o iesire dina aceasta dilema. Experientele induse prin transa pot fi folosite pentru a reda multe abilitati si strategii de rezolvare a problemelor pentru mintea inconstienta. Clientii pot fi invatati sa vada evenimentele din mai multe puncte de vedere, precum cel al unui reporter de ziar dezinteresat, a unui copil sau a unui intelept. Pot invata sa-si modifice senzatiile si perceptiile intr-o multime de feluri: unele sa le amplifice, altele sa le minimalizeze si pe altele sa le transforme intr-o experienta complet diferita. Li se poate arata cum altii au rezolvat probleme similare. Pe scurt, abilitatile si interpretarile diferitelor mini-minti inconstiente sunt prezentate in timp ce se adauga noi abilitati si interpretari in acelasi timp. In functie de motivatie si de posibilitati, clientii vor folosi aceste resurse inconstiente adaugate in mod automat in felul in care li se va parea adecvat si productiv 17 pentru ei. Ajutandu-va clientii sa-si construiasca noi rezerve de resurse interne, le veti da posibilitatea de a-si rezolva problemele in modul lor unic, fara interferente din partea prejudecatilor sau a predispozitiilor si preocupariulor constiente. Ba mai mult, le veti da posibilitatea sa invete cum sa aiba incredere, sa foloseasca si sa-si extinda capacitatile pe viitor si astfel cum sa evite durerea si suferinta inutila. CONCLUZIE Abordarea neo-Ericksoniana a hipnoterapiei prezentata in aceasta carte se bazeaza pe principiul ca durerea emotionala cronica si durerea fizica cronica sunt experiente foarte asemanatoare, daca nu identice. Ambele rezulta dintr-o problema sau rana. Ambele semnaleaza existenta acelei rani si atrag atentia asupra ei. Daca nu sunt controlate, ambele pot produce o miriada de probleme si simptome adiacente. Ambele sunt experiente neplacute pe care oamenii sunt foarte motivati sa le elimine daca e cat de cat posibil. Cel mai important este ca ambele pot fi tratate sau domolite in modalitati asemanatoare, cum ar fi construirea si folosirea resurselor inconstiente de auto-vindecare si auto-corectare ale clientului. Desi exista si alte abordari terapeutice care indeplinesc acest scop, abordarea noastra neo-Ericksoniana este construita pentru acest scop specific. Pe baza presupunerilor orientative prezentate mai sus, incepem terapia cu convingerea ca durerea clinetilor nostri ne va indica drumul catre o viziune clara a problemei. Presupunem si ca aceasta viziune clara va motiva clientii sa-si foloseasca energiile creative inconstiente pentru a crea o solutie adecvata pentru problema existenta. Totusi, recunoastem ca unii oameni vor avea nevoie de incurajari si sugesti suplimentare inainte de a dezvolta si folosi o solutie si a-si diminua neplacerile. Aceasta viziune asupra procesului hipnoterapiei este baza pentru strategiile de inducere si de sugestie ce vor fi descrise in capitolele urmatoare. 2. REALIZAREA HIPNOTERAPIEI Orientarea conceptuala prezentata in primul capitol a definit scopul general al abordarii noastre, in cadrul careia terapia este identificarea si eliminarea sursei de durere emotionala. In acest capitol vom furniza informatiile si instructiunile specifice de care veti avea nevoie pentru a folosi starea de transa pentru a va ajuta clientii sa identifice si sa-si aline durerea. Mai intai vom explica de ce transa este un instrument terapeutic foarte valoros. Apoi von examina cateva reguli de baza pentru a va orienta cand si cu cine sa folositi transa sau hipnoterapia. Apoi vom examina natura si scopul fiecarui pas atat din procesul de Transa diagnostica cat si din procesul hipnoterapeutic. In final, va vom spune cum sa continuati sa va dezvoltati ca hipnoterapeut. CUM FUNCTIONEAZA TRANSA SI HIPNOTERAPIA Termenul de “transa” se refera la o stare mintala de visare deseori experimentata de oameni atunci cand mediteaza, asculta muzica, participa la un seminar lung, merg pe 18 autostrada noaptea si trec printr-o inducere hipnotica, sau cand asteapta rabdatori in sala de asteptare a unui terapeut. Singura diferenta dintre aceste tipuri de transa este modalitatea de inducere. Fie ca este indusa de un hipnoterapeut sau de o autostrada lunga, transa este transa. Transa este o stare de constientizare pasiva indreptata spre interior. Aceasta stare este asociata cu o implicare puternica in evenimente imaginate, o schimbare catre o modalitate de intelegere a cuvintelor si frazelor scoase din context si o indepartare a restrictiilor impuse de obiceiasupra abilitatilor si raspunsurilor inconstiente. Procesul de hipnoterapie este realizat astfel incat sa profite la maxim de aceste caracteristici ale transei. Principala sursa de dificultati in terapie este ca majoritatea clientilor nu este in stare sa-si indrepte atentia catre problemele critice pentru mai mult timp sau chiar deloc. De obicei atentia lor constienta este atrasa intr-o activa analiza defensiva sau critica a unui lucru imediat dupa altul. In mod protectiv, isi filtreaza perceptiile, isi cenzureaza raspunsurile si depun maximul de efort constient pentru a-si mentine integritatea cadrului constient existent. Insa in timpul transei atentia poate fi foarte concentrata sau restrictionata doar la unul sau doua lucruri pentru perioade de timp mai mari. Mai mult, aceasta atentie stabila poate fi concentrata spre interior catre ganduri, imagini sau senzatii puternice, care in mod obisnuit ar fi trecute cu vederea sau negate. In cele din urma, aceasta concentrare interioara a atentiei tinde sa implice o stare mintala de tip observator pasiv, nu ca cea experimentata de membrii unui public incantat de o simfonie sau de o poveste frumoasa. Evenimentele sunt doar observate, nu cenzurate sau modificate. Drept urmare a acestor schimbari de atitudine constienta sau de stare mintala, clientii in transa sunt capabili sa fie mai atenti la propriile surse inconstiente de informare si directionare potentiala. De asemenea, pot accepta cu mai multa usurinta afirmatii indirecte sau chiar directe din partea terapeutului, pe care altfel le-ar nehglija sau respinge. In starea de transa clientii isi pot imagina evenimentele cu o asemenea claritate si implicare relaxata incat trec prin schimbari de performante, atitudini si idei ca intr-o situatie reala. Datorita acestor caracteristici multiple, tendinta naturala este ca schimbarile terapeutice sa aiba loc spontan atunci cand persoana intra in transa. In timp ce clientii se relaxeaza si devin mai calmi constienti de evenimentele interioare, atentia lor este automat atrasa catre orice sursa de durere sau disconfort. Aceste surse de durere si orice ganduri, amintiri sau imagini legate de ele pot fi examinate relativ linistit in timpul transei. Aceasta examinare stimuleaza impulsul natural de auto-vindecare descris in Capitolul 1 si conduce deseori la schimbari spontane in comportament, intelegere sau atitudine care alina durerea. Asadar, o hipnoterapie eficienta poate fi deseori realizata printr-o simpla transa in care clientul sa fie incurajat sa foloseasca acea stare mintala relaxata pentru a afla ce are de oferit inconstientul lui / ei. Totusi, cu majoritatea clientilor, este necesar sa facem mai mult decat sa le inducem o stare de transa. De obicei este necesar sa le ghidam atentia incet catre zonele intunecate sau deranjante ale disconfortului intern, folosind tehnici de hipnoterapie precum aluzii metaforice sau referinte simbolice. Asemenea abordari indirecte sau aluzii metaforice furnizeza o dorinta de a intelege problema si / sau solutia ei, dar depinde oricum de initiativa si de resursele proprii ale clientului. 19 Desi par a fi foarte eficiente aceste noi abilitati, concluzii si solutii pe care clientii le dezvolta in urma acestor abordari indulgente sau indirecte, cativa clienti necesita o abordare mai directa. Pentru acesti indivizi se folosesc instructiuni sau afirmatii terapeutice specifice. O stare de transa ajuta doar ca acesti clienti sa accepte si sa actioneze in urma comunicarilor noastre terapeutice. Clientii sunt mai relaxati si mai receptivi la noile idei sau la indicatiile de comportament in timpul transei. Trebuie sa remarcam ca hipnoterapia nu depinde de sugestibilitatea ridicata asociata de obicei cu hipnoza. Nu functioneaza daca le dati clientilor sugestia hipnotica ca atunci cand se vor trezi nu se vor mai simti deprimati, in anxietate, etc. Ideea ca hipnoza ii ofera terapeutului puterea magica de a face disparute simptomele este o preconceptie des intalnita care probabil deriva din vindecarea prin credinta, exorcism sau vise cu ochii deschisi!! Va sfatuim insistent sa rezistati tentatiei de a incerca sa folositi hipnoza in acest mod nerealistic si nesofisticat. Eforturile de a folosi astfel hipnoza nu sunt doar in general ineficiente, dar creeaza si multa rezistenta, convinge clientii ca hipnoza nu ii poate ajuta pentru ca nu functioneaza si perpetueaza idei superstitioase despre natura insasi a hipnozei. RECOMANDARI INAINTE DE TRANSA Iata cateva reguli si recomandari de baza de luat in considerare inainte de a incepe sa practicati hipnoza. A. Probleme orientate catre client 1. Va recomandam sa nu folositi aceste abordari hipnoterapeutice in cazul celor suferinzi de psihoze sau de personalitati multiple. Acesti indivizi au deja un control foarte scazut asupra experientelor constiente si folosirea transei poate sa le produca si mai multa confuzie sau sa le creeze anxietate si idealizari paranoice. Folosirea tehnicilor hipnotice la personalitatile duble poate sa agraveze problemele din relatiile interpersonale ce se intalnesc deseori la aceste persoane. 2. desi procesul hipnoterapeutic poate fi folosit cu succes la clientii cu o inteligenta sub medie, procedurile folosite cu acesti indivizi de obicei trebuie sa fie mai directe, concrete decat la majoritatea abordarilor din aceasta carte. In general, scenariile din cartenecesita cel putin un nivel mediu de inteligenta si vocabular. 3. Procedurile hipnotice prezentate aici pot fi folosite eficient la persoanele ce sufera de deteriorare neurologica, cat timp acest lucru nu a determinat pierderea abilitatilor verbale sau a rationamentelor abstracte. Acolo unde rationamentul abstract intampina probleme, ar trebui folosite sugesti si induceri directe. Cand sunt afectate abilitatile verbale, atunci aveti nevoie de abordari non-verbale pe care aceasta carte nu le cuprinde. 4. Cand un client are centul de control extern lui insusi si crede asadar ca rezolvarea problemelor lui/ ei depinde complet de o schimbare a cuiva sau a ceva, scopul initial al terapiei este sa realizeze o deplasare catre un centru de control intern. Hipnoterapia nu va fi eficienta cat timp un individ crede ca nu are control sau responsabilitati asupra sentimentelor, gandurilor sau comportamentului sau. Prin urmare, la inceput trebuie folosita procedura de Transa de diagnosticare si diferite metafore pentru a ajuta clientul sa experimenteze cel putin o apreciere minima fata de relatiile 20 dintre gandurile sale, imaginile, sentimentele si comportamentul sau si sa dezvolte o acceptare a responsabilitatii personale pentru acestea. 5. Multe probleme legate de obiceiuri, precum fumatul, mancatul in exces, etc, sunt foarte rezistente schimbarii. Doar clientii care au o tendinta naturala de schimbare tind sa raspunda la orice forma de interventie, inclusiv hipnoza. La indivizii care considera hipnoza un tratament magic care ii va face sa-si inceteze obiceiurile, sansele sunt mari ca hipnoza sa nu functioneze. Acest esec le va intari convingerea ca nu se pot schimba. Transa faciliteaza schimbari in tipul de obiceiuri si usureaza acest proces de schimbare, dar nu il poate forta. Prin urmare, cel mai important lucru este sa folosim hipnoza pentru a motiva persoana sa se schimbe, nu pentru a forta asemenea schimbari. Aceasta afirmatie este valabila si pentru alte probleme, dar mai ales pentru probleme legate de obiceiuri. B. Probleme de procedura 1. Desi nu este absolut necesar, este cel mai bine sa realizam hipnoterapia intr-o atmosfera calma si comoda, cu cat mai putin lucruri care sa distraga atentia. Un pat comod poate usura procesul. 2. Pentru majoritatea clientilor, mai ales in primele cateva sesiuni, transa este o stare fragila, tensionata. Din cand in cand au tendinta sa iasa din ea (ca raspuns la un anumit cuvant, senzatie, zgomote externe sau idei interioare), moment in care au tendinta de a inghiti, de a-si misca usor corpul sau chiar de a deschide ochi. Cand se intampla asa, trebuie sa spuneti simplu: “Da, poti sa aluneci in transa si apoi sa revii la suprafata automat si apoi poti sa aluneci din nou fara nici un efort. ” Apoi continuati cu ceea ce faceati inainte. 3. Orice ar face sau ar experimenta un client in timpul hipnoterapiei trebuie sa fie acceptat ca adecvat si cu potential folositor. Nu ii sugerati niciodata ca ar fi facut ceva gresit, neobisnuit sau ciudat sau ca au esuat in vreun fel. Chiar daca deodata el incepe sa iti spuna ca nu functioneaza, ca nu se intampla nimic sau ca vor sa inceteze, este in ordine. Nu fiti dezamagit si nu va justificati. Pur si simplu spuneti-i ca se descurca foarte bine, dar ca uneori oamenilor le trebuie mai multe sedinte pentru a se acomoda cu procesul. 4. Clientii stiu mai bine decat terapeutii de ce anume au nevoie. Daca un client protesteaza sau refuza o sedinta de hipnoterapie, de obicei este intelept sa va conformati acestei dorinte. 5. Nu intrati in panica! Nu se pot prezice sau controla experientele unei persoane aflata in transa. Fiecare individ intalneste altceva cand el/ ea este absorbita sau vine in contact cu gandurile si sentimentele inconstiente. Uneori clientii au manifestari neplacute. Daca se enerveaza, intrebati ce se intampla si linistiti-l in timp ce aflati care este problema. 6. Daca un client adoarme, treziti-l asa cum ati face-o cu orice alta persoana adormita. In mod delicat, dar hotarat. In sedinta urmatoare insa folositi o abordare mai activa sau directa sau sa stea intr-o pozitie mai putin comoda, cum ar fi in picioare. 7. Clientii sunt cei mai buni terapeuti pentru ei insisi. In general, scopul principal al hipnoterapeutului este sa trezeasca o stare de transa in client cu presupunerea ca clientul poate folosi acea stare ca o posibilitate de a face terapie. Prin urmare, va recomandam o abordare minimalista a hipnoterapiei. Faceti cat mai putin posibil. Faceti 21 doar ceea ce este necesar pentru a trezi o transa si apoi nu faceti o inducere in transa. Faceti cat mai putin posibil pentru a desfasura o activitate terapeutica in timpul transei si apoi asteptati linistit succesul. Ca regula generala, este mereu mai bine sa faceti prea putin decat prea mult. Incepeti cu o simpla inducere in transa si adaugati comentarii de inducere mai complexe doar daca transa nu se dezvolta. Odata ce transa se dezvolta, pur si simplu incurajati activitatea terapeutica. Daca nu se intampla nimic, folositi sugestii metaforice generale. Daca clientul continua sa para a evita constientizarea directa a problemelor de tratat, folositi sugestii sau afirmatii mai directe ca o ultima solutie. 8. Clientii pot realiza multe lucruri intre sedinte daca li se ofera instrumentele corecte. Scenariul final prezentat in capitorul 3 este un proces de inducere a transei folosit pentru a ajuta clientii sa-si dezvolte capacitatea de a intra in transa si de a o folosi pe cont propriu. Va recomandam sa folosti procedura descrisa in acest scenariu dupa una sau doua sedinte de hipnoterapie. Pe unii clienti ii ajuta foarte mult daca terapeutul inregistreaza pe o caseta sedinta, pentru ca ei sa o foloseasca acasa pentru practica. Inca o data, aceasta abordare recunoaste faptul ca clientii sunt propria lor sursa ideala de material terapeutic si ca ei sunt principalii responsabili pentru transele lor si pentru schimbarile in urma terapiei. PROCESUL DE TRANSA DE DIAGNOSTICARE In pregatirea noastra pentru a deveni psihoterapeuti, multi dintre noi au invatat sa se bazeze pe doua modalitati destul de limitate de a ne intelege clientii. Majoritatea dintre noi au invatat sa se gandeasca la oameni ca la categorii de diagnostic traditionale si / sau sa se concentreze asupra problemei existente ca si sursa principala de informatie despre client. Atat categoriile de diagnostic cat si evaluarile bazate pe problema furnizeaza o modalitate facila de a sorta si folosi informatia despre clienti si, prin urmare, realizeaza functii folositoare. Totusi, am descoperit ca aceasta modalitate facila de a ne gandi la clienti deseori impiedica perceperea aspectelor unice ale fiecarei probleme si poate bloca capacitatea unui terapeut de a alege o abordare indivivualizata pentru fiecare client. Noi nu suntem de acord cu faptul ca, doar pentru ca clientii prezinta probleme asemanatoare sau pot fi asezati in aceeasi categorie de diagnostic, atunci neaparat trec prin aceleasi lucruri pentru aceleasi motive. Nu credem nici ca ar trebui tratati in acelasi fel. Clientii dvs. pot manifesta tipologii asemanatoare de simptome din motive complet diferite. Spre exemplu, o simpla fobie, poate di descrisa ca o reactie de panica auto-determinata pentru un client, dar ca un raspuns natural la o neintelegere inconstienta pentru altul. Prin urmare, pentru a putea clarifica exact sursa specifica a problemei fiecarui client, va recomandam sa realizati o Transa de diagnosticare completa inainte de a incepe terapia. Transa de diagnostic implica o explorare a diferitelor imagini si asocieri inconstiente legate de problema. Preocedurile necesare sunt foarte simple. 1. Mai intai, cereti clientului sa inchida ochii, sa se relaxeze cateva minute si apoi sa se concentreze asupra senzatiilor sau sentimentelor neplacute pe care ei le asociaza cu nemultumirile existente. Cand clientii urmeaza aceste instructiuni, rezultatul obisnuit este o transa usoara. In timpul acestei transe usoare, ei incep sa se obisnuiasca cu ritualurile hipnoterapiei (cum ar fi inchiderea ochilor si relaxarea) si incep sa invete 22 sa fie atenti la evenimentele interioare. Mai important este faptul ca in acest proces clientii isi dau seama ca inavata cum sa se examineze si sa se stapaneasca. A inavata sa recunosti si sa folosesti potentialul unor ganduri, sentimente sau imagini inconstiente anterior reprezinta un fragment semnificativ din a invata sa devii complet constient si sa functioneze la maxim. 2. Cereti clientilor sa astepte cu rabdare si liniste in timp ce isi analizeaza aceste senzatii neplacute si sa povesteasca pur si simplu orice ganduri sau imagini le vin deodata in minte. Ideea este sa ajuti clientii sa observe disconfortul fara sa se gandeasca la el si sa permita pur si simplu amintirilor sau ideilor asociate sa iasa la iveala. Spuneti clientilor dvs. sa povesteasca tot ce simt si obervati-i cu atentie in timp ce o fac. Daca observati schimbari in expresia fetei sau indicatii ale unei schimbari in starea de spirit, cereti-le sa povesteasca ce se intampla in interiorul lor. Aceasta procedura simpla dezvaluie deseori un tipar de gandire, o serie de imagini sau chiar o amintire specifica care este legata de si responsabila pentru durerea clientului si pentru alte simptome. Clientul s-ar putea sa povesteasca despre o voce care repeta o anume expresie, o decizie “secreta” de a bloca in interior un fragment de informatie nedorit, o imagine ce pare dizlocata sau un accident uitat anterior. Legatura dintre aceste asocieri interioare, automate sau inconstiente si durerea sau problemele traite de client pot fi evidente pentru oricine este implicat sau implicatiile lor pot fi foarte obscure si de neinterpretat in acel moment. Atunci cand legatura cu problema nu este evidenta, imaginile rezultante tot ofera o baza folositoare pentru a hotari ce metafore sa folosim in cadrul hipnoterapiei. Acestea vor fi discutate detaliat mai tarziu. Cand aceasta procedura scoate la iveala eveniemntele sau activitatile interioare responsabile de disconfort, cativa clienti vor fi imediat capabili sa inteleaga cum sa evite alte dureri. Pasul urmator si final din aceasta procedura este construit pentru a facilita acest final. 3. cereti clientilor sa gaseasca un gand sau o imagine care inlatura sau schimba locul sentimentelor neplacute. Multi clienti stiu in detaliu, la un nivel inconstient, exact ce pot sa faca pentru a rezolva problema. Din momentul in care intra in cabinetul dvs., acesti clienti stiu ce ii va ajuta. Multi alti clienti au toate resursele necesare pentru a-si da seama ce trebuie sa faca. Le lipseste doar posibilitatea de a o face. Prin urmare, am incorporat in aceasta carte niste asteptari optimiste legate de auto-vindecare, inclusiv posibilitatea ca aceasta sa aiba loc spontan in procesul initial de Transa de diagnosticare. Dupa cum am aratat mai sus, credem intr-o filozofie minimalista a terapiei care postuleaza ca terapeutul nu trebuie sa faca niciodata mai mult decat este necesar si trebuie mereu sa incurajeze sau sa permita clientului sa faca cea mai mare parte a muncii. Daca un client va intra in cabinet cu o intelegere secreta a solutiei problemei sau are deja acces la resursele inconstiente necesare pentru a face astfel, puteti chiar sa le folositi. Asadar, aceasta parte a Transei de diagnostic se concentreaza sa descopere daca aceste intelegeri si resurse exista deja. Daca clientul descopera un gand sau o imagine specifica care ii elimina sentimentul neplacut (cum ar fi teama, depresia sau supararea), atunci schimbarea terapeutica poate fi realizata prin simplul indemn ca acest client sa practice aceasta noua abilitate pana cand devine obisnuita. Daca clientul dvs. nu este capabil sa gaseasca si sa 23 foloseasca un gand sau o imagine care sa-i calmeze sentimentul dureros, atunci trebuie folosite procedurile de hipnoterapie prezentate in sectiunea urmatoare. Nu am inclus in carte scenarii specifice din procesul Transei de diagnosticare deoarece este o interactiune sau o conversatie foarte individualizata intre dvs. si clientii dvs. despre experientele lor interioare. Cuvintele exacte din instructiuni si intrebari nu sunt o problema critica. Urmati doar directia generala, fiti curiosi si deschisi la lumea interioara a clientului si acceptati tot ce va ofera ca informatii potential folositoare. Exemplu de Transa de diagnostic Un scurt exemplu va poate ajuta sa lamuriti desfasurarea evenimentelor intr-o Transa de diagnostic tipica. Iata sumarul unei sedinte cu un student de 20 de ani care a fost trimis la tratament din cauza unei incapacitati pe termen lung de a vorbi la ore. Terapeutul: Acum as dori sa inchizi ochii, sa te lasi pe spate si sa te relaxezi putin. Exact asa. Lasa-ti mainile sa se odihneasca, picioarele sa se odihneasca, fata sa se odihneasca. Lasa-ti tot corpul sa se relaxeze in timp ce continui sa-mi asculti vocea si fii atent la propriile tale ganduri si sentimente. Mi-ai spus ca te simti ca si paralizat si suparat cand ti se pune o intrebare la ora si trebuie sa raspunzi cu voce tare. Mi-ai spus si ca te cuprinde panica atunci cand ti se intampla asta. Ei bine, stiu ca nu este dragut sa iti cer asta, dar cred ca ar fi foarte folositor daca ti-ai aminti acum acel sentiment de panica si sa-mi spui ce observi in timpul acesta. Cu alte cuvinte, as vrea sa-ti amintesti de acel sentiment atat de clar incat sa incepi sa-l simti chiar acum. Poti sa faci asta? Clientul: Da, cred ca da. Terapeutul: Bine, si ce observi cand faci asta? Ce simti? Clientul: Ma simt speriat si foarte deranjat. Terapeutul: Bine. Dar unde simti acel sentiment de teama? Ce parte a corpului tau se simte infricosata? Unde o observi cu precadere? Clientul: In stomac, cred. Si in gat. Terapeutul: Si ce anume simti in stomac si in gat? Clientul: O senzatie de presiune, parca fierbinte si strans. Terapeutul: Bine. Acum, lasand senzatia de fierbinte si strans din stomac si gat sa devina mai intensa, as dori sa fii foarte atent la aceste senzatii. Fii foarte atent la ele fara a incerca sa te gandesti la altceva. Doar lasa-ti mintea sa se concentreze pe acele senzatii in timp ce asteptam sa vedem ce ne poate spune folositor mintea ta inconstienta. Fii doar foarte atent la strangerea aceea fierbinte si spune-mi ce gand sau imagine pare sa-ti rasara in minte in timpul asta. Orice lucru de care devii constient in timp ce esti atent la aceasta senzatie, vreau sa mi-l povestesti. Si voi astepta pana cand observi ceva care pare sa-ti rasara in minte de nicaieri. (pauza lunga) Clientul: Ce ciudat! Tocmai mi-am amintit de Maria. Statea in spatele meui in clasa a opta. Eram cei mai buni prieteni. Imi placea mult de ea. Vorbeam cu ea cand Domnul Brown a tipat la mine in ziua aceea. Terapeutul: Ce zi era? Tanara femeie a continuat sa descrie incidentul traumatizant care i-a declansat anxietatea si a condus la imposibilitatea ei de a vorbi tare in clasa. Evident, profesorul ei tipase le ea atat de tare pentru ca vorbea incat o blocase. A simtit ca ingheata de frica si era complet incapabila sa raspunda la intrebarile lui si sa explice de ce si despre ce vorbea. Aceasta imposibilitate de a vorbi a atras si mai mult furia profesorului si a 24 speriat-o si mai mult. Desi acest incident a condus in cele din urma la rezultate proaste la scoala si probabil era singura cauza a problemelor ei de a vorbi intr-o sala de curs, ea a afirmat ca nu se gandise la asta de multi ani si ca nu avea habar inainte ca aaceasta era sursa problemei ei. Acest exemplu de Transa de diagnostic ilustreaza simplicitatea si beneficiile terapeutice ale indreptarii atentiei calme catre naplacerile interioare. Capacitatilor de intelegere inconstienta ale clientului li se permite sa iasa la suprafata in timp ce terapeutul pur si simplu asteapta si furnizeaza stimulul necesar pentru a se concentra aspura unui lucru care altfel ar fi evitat. O Transa de diagnostic ar trebui mereu realizata inaintea oricarei decizii de a folosi procesul hipnoterapeutic descris mai jos. PASII DIN PROCESUL HIPNOTERAPEUTIC O sedinta de transa de hipnoterapie este alcatuita din urmatorii pasi: Pasul 1: Tranzitia catre transa Pasul 2: Inducerea transei Pasul 3: Directionarea metaforica catre sursa si/ sau solutia problemei Pasul 4: Afirmatii sau sugestii directe in legatua cu sursa si/ sau solutia Sau Pasul problema 5: Terminarea transei a) repetitie si revizuire b) confirmare c) reorientare d) distragere Pasul 6: Evaluare finala Acest scurt sumar al desfasurarii evenimentelor intr-o sedinta tipica de hipnoterapie este cadrul central in jurul caruia sunt organizate scenariile sin aceasta carte. Prin urmare, scopurile si procedurile implicate in fiecare pas trebuie revizuite inainte de a incepe sa selectati scenarii specifice pe care sa va bazati eforturile hipnoterapeutice. Pasul 1: Tranzitia catre transa Prima oara cand folositi o transa hipnoterapeutica cu un client este bine sa incepeti tranzitia de la o conversatie obisnuita la cea de transa printr-un comentariu precum: “As vrea sa facem ceva putin diferit pentru cateva minute, ceva care cred ca va poate ajuta, bine?” Sau puteti sa spuneti pur si simplu: “Acum ar fi un moment bun sa incepem hipnoza, bine?” Cand clientul este de acord, ar trebui sa-i oferiti o indicatie de comportament (ex: “Asezati-va pe acest scaun” , “Inchideti ochii”) pe care o veti folosi in toate intalnirile viitoare ca si tranzitie spre transa. Indicatia exacta pe care o veti oferi va depinde de aranjarea scaunelor din cabinetul dvs. si de ce pozitite considerati ca va fi mai comoda pentru dvs. si clientul dvs., dar iata cateva exemple tipice: “De ce nu va mutati pe acest scaun. Se lasa pe spate si probabil veti fi mai relaxat daca va intindeti, inchideti ochii si va relaxati. Foarte bine.” “Asezati-va acolo comod si inchideti-va ochii relaxandu-va. Foarte bine.” “Stati drept cu mainile asezate relaxat in poala si permiteti ochilor sa se inchida in timp ce inspirati adanc si relaxati-va corpul tot mai mult. Foarte bine!” 25 Fiecare dintre aceste instructiuni ofera un inceput usor de tranzitie si incepe o transa usoara in acleasi timp. Aproape fara exceptie, autorii ii roaga pe clienti sa inchida ochii de la inceputul sedintei de hipnoza si apoii adauga cateva comentarii despre relaxare. Acest lucru elimina imediat factorii din jur ce pot distrage atentia si concentreaza atentia clientului dvs. in interior, catre gandurie si senzatii. De obicei se dezvolta rapid o transa usoara. Formatul de baza folosit in aceste exemple ar trebui urmat de comentarii si instructiuni de tranzitie, dar nu este nevoie sa spuneti axact acelasi lucru de fiecare data. Este important insa sa cereti clientului sa faca acelasi lucru de fiecare data. Acest fapt indica un semnal experimental clar ca este pe cale sa se intample ceva diferit. Odata ce clientul dvs. a trecut printr-o transa in urma unei schimbari de tranzitie specifice intr-o noua pozitie, ori de cate ori i se va cere acelui client sa se aseze in aceeasi pizitie in viitor, el/ ea va avea tendinta de a intra din nou in starea de transa. Acest fenomen, probabil un rezultat al unor procese simple de invatare prin asociere, face ca reintrarea in transa sa fie un proces mai simplu, automat in ocaziile succesive si in cele din urma poate chiar sa elimine necesitatea unei induceri formale in transa. Pasul 2: Inducerea transei Scopul oricarei proceduri de inducere a transei este furnizarea de instructiuni si de stimuli care sa promoveze intrarea intr-o stare de transa de constientizare interioara pasiv concentrata. Transa este un fapt natural prin care fiecare client a trecut de multe ori in aproape fiecare zi a vietii sale. Totusi majoritatea oamenilor nu stiu cum sa procedeze pentru a intra intentionat in acest proces. Asadar, terapeutul este cel care trebuie sa ofere o situatie care intai sa provoace transa si apoi sa invete clientul cum sa ramana in acea transa in timp ce observa evenimentele inconstiente interioare. Pentru a va ajuta clientii sa invete cum sa dezvolte o stare de transa, trebuie sa fiti capabili sa spuneti lucrurile potrivite in felul potrivit. Scenariile de inducere a transei prezentate in aceasta carte contin comentarii care declanseaza stari de transa la majoritatea subiectilor. Unele scenarii se bazeaza pe confuzie pentru a crea transa, altele folosesc plictiseala, si majoritatea includ multe jocuri de cuvinte, contradictii si alte amestecuri de cuvinte pentru a propulsa persoana intr-o stare mentala mai putin normala, mai putin constienta. Cand veti vorbi cu tonul si cu ritmul voii pe care il veti dobandi exersand pe casetele de practica, aceste scenarii pot fi foarte constrangatoare. Am realizat mai multe scenarii de inductie diferite pentru ca indivizi diferiti si situatii diferite necesita abordari diferite. Criteriul de selectare a inducerii prezentat la inceputul Capitolului 3 va va ajuta sa decideti ce inducere este mai folositoare pentru fiecare client. Pasul 3: Directionarea metaforica Metaforele, anecdotele si aluziile sunt folosite in timpul hipnoterapiei pentru acelasi motiv pentru care sunt folosite in cadre din afara terapiei, spre exemplu pentru ca comunica ideile in mod convingator, provoaca asocieri personale cu subiectele in cauza si stimuleaza gandirea creativa. Fie ca sunt folosite intr-un context hipnoterapeutic sau nu, practic toate metaforele pot declansa o mare varietate de asocieri constiente si inconstiente, fiecare dintre acestea putand indrepta atentia unei persoane catre problemele personale sau realiza o introspectie. Astfel, toate metaforele prezentate in acest text pot fi folosite cu ceva probabilitati de efecte benefice in timpul unei conversatii obisnuite sau a unei sedinte de 26 terapie fara hipnoza. De fapt, metaforele si anecdotele prezentate in acest text includ o mare varietate de afirmatii retorice convingatoare, precum aluzii, rime, comparatii, rime poetice, etc. Aceste metafore si anecdote stimuleaza evenimente terapeutice in multe feluri diferite. In plus, evenimentele fiecarei metafore pot fi recomandari. Cu alte cuvinte, povestea poate contine exemple de strategii de rezolvare a problemei, abilitati de adaptare sau perspective noi pe care clientul le poate aplica la situatia lui/ ei. Se presupune ca multi clienti vor recunoaste simplu la un anumit nivel meritele abordarii de rezolvare a problemelor oferite in aceasta poveste si o vor folosi ca un ghid de rezolvare a propriilor probleme. Alti clienti vor simti o implicare atat de puternica in propria lor participare imaginara in poveste incat invata strategiile in mod precar. Lanturile de asocieri incepute de personaje, evenimente, cadre sau cuvinte folosite in cadrul fiecarei povesti ofera o alta sursa de beneficii terapeutice. Aruncand cuvinte cheie, fraze, incidente si simboluri in cadrul fiecarei metafore, va ajutam sa va indreptati gandurile usor catre anumite subiecte, precum copilaria, viata sexuala, furia, esecurile, etc. inca o data, clientul este indirect incurajat sa abordeze probleme care de obicei ar putea fi ignorate sau evitate. In cele din urma, chiar clientii insisi pot inventa sau conferi o semnificatie terapeutica unei metafore. Deoarece durerea atrage mereu atentia catre sursa dificultatilor, atunci cand clientii la terapie aud un mesaj ambiguu, cautarea de semnificatii interioare conduce aproape mereu catre lucrurile pe care ei incearca cel mai mult sa le evite, cum ar fi durerea, secretele, amintiri neplacute, nevoia de schimbare, etc. clientii presupun ca exista un motiv pentru care terapeutul le spune o anumita poveste si incep imediat sa-i caute mesajul ascuns sau relevanta personala. Daca metafora este in mod evident descriptiva sau plina de indicatii, ei pot sa observe conexiunile imediat si sa respinga mesajul si/ sau purtatorul acestui mesaj. Astfel, cu cat relevanta personala a unei metafore este mai putin directa sau mai simbolica, cu atat mai mult clientul este fortat sa se bazeze pe intuitie si pe patrunderea in inconstient pentru a descifra semnificatia. Experienta noastra ne sugereaza ca semnificatia si impactul terapeutic al semnificatiilor descoperite singuri sunt inerent mai mari decat orice am fi putut spune in mod direct. Semnificatiile descoperite sunt intotdeauna mai puternice decat cele impuse si ambiguitatea metaforelor le transforma intr-o modalitate ideala de a promova acemenea descoperiri. Cele mai ambigue metafore se numesc metafore cu scop general. Aceste metafore contin idei si sugestii care sunt relevante pentru functionarea completa a oricarui individ, dar nu au o relevanta personala evidenta pentru un individ anume. Si astfel permit fiecarui client o libertate deplina de a “descoperi” o semnificatie cu relevanta personala pentru el/ ea. Totusi, daca o metafora cu sens general nu reuseste sa provoace auto-descoperiri semnificative, atunci ar putea fi necesar sa furnizam un mesaj metaforic care sa fie mai descriptiv pentru acea situatie personala sau mai direct in indicatii pentru acel individ. In mod ideal, aceasta personalizare creste impresia clientului ca ceea ce spune terapeutul se adreseaza direct lui/ ei (ceea ce poate creste motivatia de a descoperi semnificatia ascunsa), dar ramane destul de subtil pentru a evita sa reactioneze sau sa creeze rezistenta. Exista cel putin trei surse posibile pentru metaforele personalizate. Prima este ca puteti folosi metaforele prezentate de clientii insisi in timpul Transei de diagnosticare, a 27 unei sedinte de terapie obisnuite sau a unei discutii despre visele lor. Cand un client a afirmat ca se simtea ca si cum ar fi trecut peste el un camion, atunci in timpul sedintei sau folosit metafore legate de condusul masinii si de animalele care incearca sa traverseze autostrada. In mod asemanator, cand un alt client a povestit un vis in care inota, au fost incorporate in hipnoterapie metafore despre ocean, pesti si alte subiecte asemanatoare. O a doua modalitate de a semnala clientilor ca folositi metafore personal semnificative pentru ei este sa le selectati pe acelea care reflecta propriile dvs. asocieri metaforice cu acea persoana anume. Concentrati-va asupra trasaturilor fizice evidente, comportamentului, stiulului de comunicare interpersonal sau orice alta caracteristica va atrage atentia. Apoi intrebati-va ce ganduri sau imagini starnesc aceste trasaturi in imaginatia dvs. Erickson a folosit odata povestea unui stejar cu o ramura rupta ca o metafora pentru un domn in varsta ce suferea de o falsa durere de brat in urma amputarii acestuia (Haley, 1985, pp. 324-32 5N)o. i am folosit povesti despre pasari batand din aripi, o vaza sparta sau cum se face siropul de visine si astea sunt doar cateva, deoarece o anumita calitate a clientului a determinat aceasta asociere. Cea de-a treia si poate principala sursa de asocieri metaforice este insasi problema clientului. Aceasta metoda de selectie are un avantaj evident prin faptul ca metaforele care sunt legate intr-un fel simbolic de problema prezentata contin deseori implicatii inerente pentru strategii alternative de rezolvare a problemei. Astfel, o persoana a carei problema este anxietatea sau incordarea psihica poate sugera o metafora despre un chitarist care a invatat sa cante foarte bine la chitara abia cand i-a destins corzile. Logic, cele mai eficiente metafore sunt produse de toate aceste surse la un loc. Astfel, fiecare metafoa poate reflecta viziunea clientului asupra problemei, viziunea terapeutului asupra clientului si solutiile sugerate de terapeut pentru rezolvarea problemei. O asemenea individualizare ar trebui sa creasca la maxim interesul clientului si participarea lui la metafora, precum si impactul terapiei. In aceasta faza ar trebui poate sa mentionam ca preferam metaforele naturale, bazate pe evenimente sau fenomene reale decat povesti de fictiune sau alegorice. Experienta noastra sugereaza ca aceasta naturalete confera metaforei mai multa valabilitate si legitimitate decat o istorioara inventata. Aceasta carte contine scenari pentru metafore cu scop general care pot fi folosite practic cu oricine. Contine si scenarii pentru metafore concentrate asupra problemei pe care le-am descoperit a fi folositoare cu anumite tipuri de probleme si clienti. Va recomandam sa folositi una sau doua metafore cu scop general dupa inducerea initiala a transei. Daca aceasta abordare generala stimuleaza schimbarea terapeutica, atunci poate ca nu va mai fi necesar sa folositi o metafora mai specifica. Pe de alta parte, daca nici metaforele cu scop general nici cele specifice nu produc rezultate, atunci e recomandabil sa folositi o abordare mai directa. Pasul 4: Afirmatii si sugestii directe In timp ce metaforele sunt o modalitate usor indirecta si permisiva de a ajuta clientii sa descopere mai mult despre ei insisi, valoarea potentiala a mesajelor si instructiunilor directe nu poate fi neglijata. Multi clienti pot avea mari beneficii in urma afirmatiilor directe despre sursa problemei lor sau in urma sugestiilor precise despre ce au de facut pentru a-si imbunatati situatia daca ar fi mai putin defensivi sau rezistenti la 28 schimbare. O stare de transa imbunatateste capacitatea clientilor de a auzi si folosi asemenea mesaje directe fara sa opuna rezistenta. Afirmatiile directe legate de natura problemei sau de solutia ei sunt exprimari clare ale parerii terapeutului despre cauza problemei sau despre ce trebuie facut pentru a o rezolva. Ele trebuie folosite doar atunci cand terapeutul este sigur ca aceasta parere este valabila si cand clientul a demonstrat dorinta, dar si usoara incapacitate de a accepta aceste pareri. Starea de transa poate ajuta clientul sa accepte aceste observatii cu mai multa usurinta si mai complet dacat ar face-o in starea de trezie. De multe ori prezentam aceste afirmatii directe ca si comentarii pe care o terta persoana (un alt terpaeut, poate) le poate da unui client intr-o anumita situatie. Pare ca este mai greu sa respingi un mesaj atunci cand purtatorul lui nu este prezent. Sugestiile directe, pe de alta parte, contin de obicei o indicatie cum ca ulterior clientul va trece printr-o schimbare a unui gand, sentiment, comportament sau perceptie anume. Consecinta este ca acest eveniment se va intampla automat fara o intentie constienta. Se presupune ca acest raspuns prescris va distruge sau va inlocui raspunsul care cauzeaza problema. Sugestiile hipnotice directe sunt foarte folositoare in anumite situatii. Daca solutia la o problema este relativ directa si implica comunicarea clara a unei simple idei sau a unei sarcini de comportament, atunci o abordare directa este cea mai indicata. Daca clientul este un subiect al hipnozei cu o buna comunicare, atunci sugestiile directe pot fi eficiente. In cele din urma, ca si rezultat al influentei televiziunii si filmelor asupra imaginii hipnoterapiei, multi clienti par sa se astepte ca aceste sugestii directe sa faca parte din proces. In acest caz li se pare normal sa le folosim, chiar si daca numai pentru a le satisface aceasta asteptare. Insa exista o problema in folosirea sugestiilor directe. Deoarece sunt atat de dure, probabilitatea unei rezistente constiente este foarte mare. Daca sugestia nu este acceptata de persoana la un nivel constient sau daca persoana nu raspunde atat de bine la sugestiile hipnotice incat mintea constienta nu poate sa impiedice implinirea inconstienta, atunci ele nu functioneaza. Din aceasta cauza preferam sa incadram sugestiile directe in metafore care sa distraga atentia sau intr-o anecdota. Acest fat reduce posibilitatea unei recunoasteri si rezistente constiente si creste probabilitatea unui raspuns inconstient. Ar trebui sa fie evident ca sugestiile directe functioneaza doar atunci cand clientul este capabil sa raspunda. Sfaturi vagi precum “Nu veti mai simti aceleasi simptome!” funztioneaza rareori pentru ca clienti nu stiu, constient sau inconstient, cum sa ajunga la acest rezultat. Trebuie sa li se spuna ce sa faca. In plus, includem de obicei motive de incurajare de ce este posibil sau adecvat sa elimine sau sa inlocuiasca raspunsurile nedorite. Ideea este sa va motivati clientul sa va urmeze sugestia si pentru alt motiv decat faptul ca ii spuneti dvs. Astfel, clientul trebuie sa fie informat ca simptomele pot sa dispara pentru ca: a) nu mai este nevoie de ele; b) se bazeaza pe o idee gresita; c) clientul stie acum cum sa evite aparitia lor de la bun inceput; d) exista modalitati mai bune de a indeplini acelasi scop. Atunci cand sugestia este urmata de o indicatie a ceea ce se poate gandi sau face, aceasta abordare deseori promoveaza rezolvarea rapida a problemei. Folosirea combinata a sugestiilor si afirmatiilor directe este demonstrata de urmatorul caz. Un student de 18 ani a fost trimis la tratament pentru niste atacuri de panica ce nu au putut fi reduse prin realxare, desensibilizare sai psihoterapie. In timpul 29 Transei de diagnosticare a iesit la iveala ca aceste atacuri erau determinate de orice eveniment care parea sa aduca dovezi ce sustineau teama secreta ca abuzul lui de marihuana timp de cateva luni ii afectase in mod ireparabil creierul. El era constient ca aceasta idee a sa nu era probabil intemeiata, totusi era ingrozit ca ar putea fi adevarata. Ia fost indusa o transa usoara si i s-a spus in termeni clari ca nu mai avea nevoie sa simta atacurile de panica pentru ca creierul sau nu era afectat, pentru ca toate lucrurile pe care el credea ca indica afectarea creierului se explicau de fapt in alt fel si pentru ca el nu avea pregatirea necesara pentru a pune acest diagnostic. Apoi i s-a spus ca ori de cate ori se va gandi ca avea creierul afectat, va auzi terapeutul spunandu-i ca nu era adevarat. Aceste avertismente au fost repetate de mai multe ori cu convingere profesionala si apoi a fost scos din transa. Si-a exprimat imediat usurarea si de atunci nu i s-au mai repetat simptomele nici macar o data. Trebuie sa observam ca acest client a raspuns la cererea directa de schimbare pentru ca schimbarile cerute i se pareau adecvate si acceptabile. Daca schimbarile sugerate ar fi fost neadecvate, contrare principiilor sale etice sau morale sau periculoase, este foarte putin probabil ca el sa le fi ascultat. De fapt, sugestiile neadecvate sau nerealizabile pot declansa animozitatea clientului. Doar pentru ca clientul este in transa si astfel mai dispus sa asculte sugestiile nu inseamna ca el/ ea a devenit un robot fara minte. In timpul unei transe, oamenii pot deveni mai dispusi sa accepte si sa actioneze in urma ideilor care le sunt de ajutor, dar in acelasi timp devin mai putin dispusi sa raspunda la ideile care nu le par adecvate sau sunt prea dure. Pasul 5: Terminarea transei Procesul de terminare a transei este o ceremonie de incheiere cu mai multe scopuri. Mai intai, persoanei i se permite sa recapituleze ceea ce a invatat si sa repete abilitatile descoperite si orice schimbare in atitudine sau comportament care ii poate fi folositoare in viitor. Apoi i se ofera posibilitatea de a experimenta ceva care ii va valida sau ratifica transa ca un eveniment neobisnuit si potential important. In cele din urma, in timp ce clientul iese din transa catre o stare de trezie indreptata spre exterior, se fac comentarii care sa-i distraga atentia si sa impiedice analiza constienta, rationalizarile sau respingerea experientelor anterioare din transa. Acest stadiu al procesului de hipnoterapie include evident o serie importanta de evenimente. Totusi, oricat de complex ar parea, fiecare aspect al procesului de terminare a transei este relativ usor de realizat si poate fi condus cam in acelasi fel cu toti clientii. Drept urmare, cartea ofera un singur scenariu de terminare a transei. Varietatea sau personalizarea nu este neaparat necesara sau folositoare in acest stadiu final de terminare. Spre exemplu, portiunea din scenariul de terminare a transei care este facut sa stimuleze recapitularea si repetarea noilor lucruri invatate este intentionat vaga si nespecifica. Acest lucru permite clientilor sa integreze orice ar fi invatat, chiar daca difera de ceea ce terapeutul crede ca s-a invatat. Clientii invata ceea ce le trebuie, nu neaparat ceea ce le oferim. Trebuie sa le permitem sa fie inventivi si creatori. Astfel, segmentul de recapitulare si repetare ofera clientilor posibilitatea de a-si intari ceea ce au invatat. Confirmarea transei se realizeaza cel mai simplu prin oferirea de sugestii de amnezie legata de evenimentele din timpul transei si prin o distorsionare a timpului scurs 30 in transa. Oricum atat amnezia cat si distorsionarea timpului sunt consecinte destul de tipice ale experientei transei , poate pentru ca contrastul dintre starea de transa relaxata si starea de trezie obisnuita este atat de mare incat accentueaza invatarea si memoria ce depind de aceasta stare (cf. Rossi, 1986). Acest efect este marit de introducerea unor comentarii nesemnificative, care sa distraga atentia, despre un subiect de conversatie anterior sau despre un obiect din camera imediat dupa intoarcerea la constientizarea treaza. Aceste comentari nu doar ca inhiba analiza critica a procesului transei, ci si reduc transferul de amintiri din transa catre constientizarea constienta si promoveaza experienta amneziei. Profitand de aceste consecinte naturale, terapeutul poate demonstra clientului natura neobisnuita a experientei transei. Si scoaterea din transa este usor de realizat. O schimabre evidenta in tonul si viteza vocii intr-un stil mai apropiat de conversatie semnaleaza imediat sfarsitul transei. Orientarea catre starea de trezie este apoi stabilita prin redirectionarea constiintei catre stimulii externi, precum sunete din afara camerei, ceasul care ticaie, o sursa de lumina, etc. O indicatie ca mintea inconstienta poate permite constientizarii constiente sa se intoarca la un sentiment normal, comod si proaspat incurajeaza persoana ca trecerea catre trezie va fi lina si automata. In cele din urma, o pauza expectativa, o schimbare a pozitiei sau o inspiratie puternica sugereaza ca aceasta parte a sedintei s-a incheiat. Oamenii nu raman blocati in transa, desi se pot impotrivi sa renunte la o stare atat de relaxata si le va lua mai mult timp sa o faca. Unii clienti s-ar putea sa aiba nevoie de o comanda mai directa de tipul “Treziti-va acum!”, dar acest lucru se intampla rar si trebuie folosit doar ca o ultima solutie posibila. In acest stadiu al tranzitiei se pot dezvolta multe intelegeri terapeutice si este intelept sa permitem clientilor sa foloseasca timpul necesar pentru a-l traversa. In general, recomandam ca terapeutii sa inceapa sa termine procesul transei cu cel putin 10 minute inainte de sfarsitul dorit al unei sedinte. Astfel se acorda destul timp pentru trecerea la trezie, o perioada de reorientare si un feedback din partea clientului sau o conversatie generala pe probleme de terapie. Pasul 6: Evaluarea ulterioara Se poate obtine feedback de la client dupa ce au avut loc una sau doua conversatii nesemnificative la terminarea transei. Aceasta ofera clientului o sansa sa uite acele lucruri care e mai bine sa le uite si sa creeze o distanta intre transa si analiza sau recapitularea ei. In acest stadiu, feedback-ul va fi de obicei minim, dar majoritatea oamenilor vor fi capabili sa-si aminteasca anumite lucruri care le-au facut placere, lucruri care le-au crescut implicarea in proces sau lucruri care au deranjat transa (cum ar fi zgomotele din afara sau un anumit subiect). Titusi, pentru feedback-ul legat de beneficiile terapeutice ale procesului de hipnoterapie, ca trebui probabil sa va multumiti sa asteptati, sa va uitati si sa ascultati. Clientul poate sa demonstreze imediat anumite perceptii, schimbari in atitudine, modificari ale reactiilor emotionale sau schimbari de comportament, dar de obicei asemenea schimbari nu sunt evidente pentru client, nu sunt in mod evident legate de transa sau nu se manifesteaza decat mai tarziu. Doar trecerea timpului va permite o precizare exacta a beneficiilor terapeutice si a schimbarii. Clientii ar putea sau nu sa atribuie schimbarile ce pot avea loc in cursul urmatoarelor zile sau saptamani datorita experientelor de hipnoterapie. Daca o fac, 31 trebuie sa confirmati aceste concluzii cu simpla afirmatie ca nu ati facut decat sa le oferiti posibilitatea de a face ceea ce era mai bine pentru ei. Totusi, daca ei nu isi dau seama de nici o legatura, nu trebuie sa faceti eforturi pentru a scoate in evidenta ca schimbarile lor sunt legate de anumite comentarii sau sugestii pe care le-ati oferit in timpul sedintei de hipnoza. Schimbarile determinate de hipnoterapie par deseori intamplatoare, naturale sau spontane pentru ca, de obicei, sunt produse si controlate de mintea inconstienta. Trebuie sa se permita clientilor sa fie mandri de ele si sa le atribuie propriilor resurse inconstiente. Aceasta acceptare a responsabilitatii personale pentru schimbarile dorite mareste stima de sine, promoveaza asteptari ale altor succese in viitor si ofera oamenilor un profund respect pentru si o dorinta de a depinde mai mult de depozitul lor inconstient de intelegere si abilitati. La urma urmei, principala lor grija este binele lor, si nu puterea sau abilitatile terapeutului. Prin urmare, va sugeram sa acordati meritele cui le merita -clientului si diferitelor componente ale mintii inconstiente ale clientului. INDICATII DESPRE FOLOSIREA ACESTEI CARTI Acum ca v-ati familiarizat cu conceptele, formatul, rationamentul si regulile de baza ale hipnoterapiei, va recomandam sa faceti urmatoarele: 1. Daca pana acum nu ati ascultat caseta audio a cartii si nu ati participat in procesul de transa, acum este timpul sa o faceti. Nu va grabiti sa invatati cum sa intrati in transa. Aceasta experienta va va oferi mai multe informatii mai direct despre natura transei decat orice discutie sau descriere pe care v-o putem oferi. Ascultati ambele parti pentru a va da seama care este mai eficienta pentru dvs. Dupa ce ati realizat o transa, chiar si una usoara, incepeti sa cititi cu voce tare transcrierea acelei induceri (transcrierea pentru Partea A incepe la pagina 52 si pentru Partea B la pagina 59). La inceput, incercati sa imitati tonul si ritmul vocii din demonstratie. Nu va sugeram asta din cauza ca noi consideram ca fiecare demonstratie este perfecta sau contine tonul, ritmul sau stilul exact pe care sa-l foloseasca toti hipnoterapeutii. Va sugeram asta pentru ca vrem sa invatati cum sa vorbiti din transa si am descoperit ca cel mai usor mod de a invata pe cineva cum sa faca asta este sa-l punem sa imite o sedinta care este deja legata de propria intrare in transa. 2. Vrem sa invatati cum sa vorbiti din transa pentru ca trebuie sa invatati sa vorbiti intr-un mod care sa se armonizeze cu starea mentala a transei. Cand vorbiti din transa, aveti garantia ca ritmul, tonul, volumul si pauzele facute in timpul citirii scenariilor de transa sunt adecvate pentru experienta transei. Este important si ceea ce spuneti in timpul hipnoterapiei si cum o spuneti. Scenariile noastre va vor ajuta sa invatati ce sa spuneti, dar trebuie sa invatati si cum sa o spuneti intr-un fel care sa conduca la o transa. Atunci cand vorbesti din transa, intreaga voastra atitudine este legata de acea transa si ascultatorul virtual este fortat sa intre in transa cu dvs. pentru a mentine concordanta si a intelege ceea ce spuneti. In timp ce imitati demonstratia prin citirea cu voce tare a transcrierii, automat veti incepe sa reintrati in transa si dvs. In timp ce faceti asta, continuati sa cititi transcrierea cu orice ton, ritm sau volum al vocii care il simtiti potrivit pentru starea dvs. mentala relaxata. Exersati propriul stil de transa pana cand sunteti capabil sa-l folositi aricand doriti. 32 3. I timp ce exersati stilul de transa, cititi introducerea de la restul de capitole si examinati scenariile prezentate in fiecare. Totusi, va rugam sa observati ca scenariile in sine nu sunt foarte informative sau interesante cand le cititi in gand. De fapt s-ar putea as va para chiar stupide, confuze sau plictisitoare. Amintiti-va ca aceste scenarii au fost realizate pentru a scadea constientizarea constienta si pentru a stimula intelegerea inconstienta si evenimentele din timpul transei, si nu pentru a stimula capacitatile critice ale mintii constiente sau sensibilitatea estetica. Prin urmare, in loc sa cititi aceste scenarii in gand, va recomandam ca dvs. si un coleg sa le cititi unul altuia. Cititi ca un dialog, pe rand, un scenariu de inducere, unul de metafora si unul de terminare a transei. Daca este posibil, inregistrati pe o caseta aceste sedinte de practica si revizuiti-le apoi impreuna. Aceasta procedura are un dublu scop. Va da posibilitatea de a primi feedback privind eficienta stilului dvs. de transa ca hipnoterapeut, precum si posibilitatea de a experimenta efectele diferitelor aspecte din aceste scenarii in mod direct atunci cand sunteti efectiv subiect de practica. Astfel de sedinte de practica experimentale sunt unica metoda foarte folositoare si eficienta de a invata hipnoterapia. Daca nu puteti gasi un coleg cu care sa exersati, incercati sa ascultati si sa participati cu propriile dvs. inregistrari a mai multor scenarii de inducere si sugestie. Desi probabil nu sunt la fel de eficiente ca si lucrul cu un coleg, aceasta abordare ofera o mai buna apreciere a continutului si structurii scenariilor decat o citire pur si simpla. 4. Recomandam ca hipnoterapeutii incepatori sa-si inceapa practica intr-un context de stapanire a durerii, daca este posibil. Daca se poate, concentrati-va atentia si exersati pentru un timp pe materialele de la Capitolul 16. 5. Incepeti sa efectuati sedinte de Transa de diagnostic cu clientii potriviti. Acest lucru va va obisnui sa vorbiti oamenilor ce stau cu ochii inchisi si vor furniza intelegerea necesara pentru a sti sa alegeti scenariul potrivit fiecarui client. Totusi, amanati folosirea altor tehnici de hipnoterapie pana la urmatoarea sedinta, pentru a putea sa alegeti si sa revizuiti tipurile de scenarii pe care doriti sa le folositi. 6. Realizati o sedinta de hipnoterapie cu un client pe baza scenariilor pe care le-ati ales dupa Transa de diagnosticare. Nu trebuie sa va rusinati daca cititi materialul. De obicei clientilor le convine aceasta abordare, mai ales daca le spuneti ca preferati sa cititi materialul ales anume pentru acel client pentru ca sa puteti folosi exact cuvintele corecte. Nu va grabiti. Fiti atent la diferitele reactii ale clientului in timp ce continuati. Studiati persoana cu atentie ca sa va puteti schimba abordarea in functie de reactiile lui/ ei. Amintiti-va ca fiecare sedinta necesita, de obicei: a) o tranzitie catre transa b) inducerea unei transe c) ori o metafora generala ori o metafora specifica de diagnostic pentru a stimula observatiile terpaeutice d) poate o sugestie sau o afirmatie directa pentru a stimula schimbarea e) procedura de terminare a transei 7. Fiecare sedinta va dura aproximativ 30 - 40 de minute, in funcție de procedurile de inducere, metafora si sugestie folosite. De obicei nu este necesar sa explicati rationamentul sau natura procesului. Indicati doar ca ati dori sa incercati ceva ce poate fi valoros si interesant, apoi continuati. Multor clienti li se pare o experienta placuta si interesanta, chiar daca la inceput poate fi neobisnuita si dificila. 33 8. Insistam asupra faptului ca materialele din aceasta carte sunt realizate pentru a fi folosite ca si suplimente la alte surse de pregatire profesionala. Buna cunoastere a acestor materiale nu este insa suficienta pentru a practica hipnoterapia fara alta supraveghere, documentare si pregatire in domeniu. Diferite persoane si organizatii ofera cu regularitate ateliere interesante pentru doctori si terapeuti. Persoanele care intentioneaza sa foloseasca tehnicile hipnoterapeutice in activitatea lor, ar trebui sa contacteze urmatoarele organizatii pentru mai multe informatii: The American Society of Clinical Hypnosis 2250 East Devon Avenue, Suite 336, Des Plaines, Illinois 60018 The Society for Clinical and Experimental Hypnosis 128-A Kings Park Drive, Liverpool, N.Y. 13090 The Milton H. Erickson Foundation 3606 North 24th Street Phoenix, Arizona 85016 9. Am dori sa insistam si asupra faptului ca scenariile din aceasta carte ar trebui sa fie folosite doar de profesionisti care sunt calificati sa faca tipurile de observatii si de judecati necesare a fi folosite cu sensibilitate si cunoastere clinica. Nu exista nici o garantie ca un scenariu prescris va avea efectul dorit pentru toata lumea. In mod asemanator, cand este folosita in mod nepotrivit si pentru clienti nepotriviti, hipnoterapia (ca orice tehnica terapeutica) poate produce finaluri nedorite sau neproductive. In analiza finala, decizia de a selecta si folosi complet sau doar in parte un anumit scenariu de hipnoterapie cu un anumit client este o hotarare care necesita mari abilitati clinice. Desi am descoperit ca materialul din aceste scenarii este folositor si l-am publicat aici in speranta ca si altii le vor gasi la fel de benefice, nu putem prezice ce impact vor avea atunci cand sunt folosite de altcineva si nici nu ne putem asuma responsabilitatea pentru asta. Va sugeram sa folositi aceste proceduri cu aceeasi grija si atentie ca si cu alte terapii. 10. Cu timpul, va veti dezvolta un simt special de a continua si scenariile vor deveni parafrazari comode sau le veti folosi pur si simplu pentru a stimula idei si pentru a oferi indicatii generale. In cele din urma, atat evaluarea initiala cat si luarea deciziilor vor deveni automate, iar materialul din aceasta carte va fi de prisos. In acel moment va veti putea relaxa si veti putea avea incredere in cunoasterea si intelegerea dvs. inconstiente pentru a va orienta, caci veti fi devenit un hipnoterapeut. PARTEA II Scenarii 3 INDUCEREA TRANSEI Fiecare scenariu de inducere din acest capitol are un format si o substanta diferita. Unul este destinat clientilor care au mai trecut deja prin hipnoza, unul pentru persoanele care nu-si pot aminti sa fi avut vreodata o transa obisnuita, cotidiana si unul nici nu 34 mentioneaza hipnoza sau transa. Ultimul scenariu este realizat pentru a invata clientii cum sa isi induca singuri transa. Scenariile difera si in lungime si complexitate. Unele sunt foarte scurte si directe, air cateva sunt relativ lungi. Amintiti-va ca nu este necesar sa continuati cu o inducere a transei lunga daca transa a inceput. Imediat ce clientul demonstreaza relaxare musculara, imobilitate, reducerea ritmului respirator, reducerea pulsului inimii, reflexul de a inghiti este redus sau dispare, miscarile ochilor incetinesc si existenta receptivitatii linistite, acestea fiind caracteristici ale unei transe usoare, atunci este momentul potrivit pentru a iesi din inducerea transei si a intra in ideile sau metaforele destinate sa conduca clientul catre constientizarea terapeutica. Va rugam sa retineti ca aceste induceri de transa chiar functioneaza. Am folosti cu succes aceste proceduri cu sute de clienti. Majoritatea oamenilor sunt capabili sa invete cum sa intre in stare de transa doar intr-o sedinta sau doua, mai ales daca terapeutul are a asteptare increzatoare ca se va intampla asa. Orice neliniste sau lipsa increderii in capacitatea clientului de a intra in transa i se va transmite acelei persoane prin indicii subtile verbale si non-verbale, cu rezultate negative. Pe de alta parte, increderea in subiect si in procedurile folosite va vor ajuta sa obtineti un rezultat pozitiv. Rolul asteptarilor increzatoare legate de rezultatele terapeutice este extrem de puternic. De fapt, poate fi mai semnificativ decat orice alt element al procesului de hipnoterapie. In acele rare ocazii cand o inducere nu ajuta deloc clientul sa se relaxeza, clientul nu trebuie lasat cu impresia ca el/ ea a esuat. Relaxarea si transa sunt experiente noi si neobisnuite pentru majoritatea oamenilor si le poate lua mai mult timp sa se adapteze la aceasta experienta. Cat timp mentineti o asteptare pozitiva a succesului si va asigurati clientul ca se descurca bine, ca in cele din urma va fi capabil sa se relaxeze complet, este foarte probabil ca acel individ sa aiba beneficii din urma acestui proces. De asemenea, va rugam sa va amintiti ca transa nu este o conditie stabila. Deseori clientii intra sau ies din transa ca rezultat al unor evenimente interne si externe. Daca se intampla spontan o iesire constienta, trebuie doar sa le spuneti ca este normal sa fie asa. Apoi continuati cu ceea ce vorbeati inainte de aceasta iesire. Va sfatuim sa revizuiti fiecare scenariu inainte de a va hotari care anume sa-l folositi. Desi cuvintele sunt alese cu grija pentru a evita problemele si pentru a conduce la transa dorita, aceste scenarii sunt menite a functiona ca niste ghiduri, nu pentru a inlocui propria dvs. creativitate si stil. Fiecare poate fi modificat sau dezvoltat in orice fel vi se pare potrivit. CRITERII DE ALEGERE A INDUCERII Ce tip anume de scenariu de inducere ar trebui sa folositi cu un client anume? Iata recomandarile noastre: Categoria I: Daca clientul dvs. nu a mai trecut niciodata printr-o transa ci pare a fi destul de relaxat si cooperant, atunci folositi Inducerea de Baza. Categoria II: Daca clientul dvs. este constrans, rigid sau foarte controlat, atunci folositi Inducerea prin Confuzie. Categoria III: Daca clientul dvs. este agitat, infricosat sau zapacit, atunci folositi Inducerea prin Conversatie. Categoria IV: Daca clientul dvs. este putin nelinistit si mediul este zgomotos, atunci folositi Inducerea Naturalista. 35 Categoria V: Daca clientul dvs. a mai trecut prin hipnoza si a avut rezultate pozitive, atunci folositi Inducerea prin Retraire. Categoria VI: Daca clientul dvs. nu a mai trecut niciodata printr-un proces de hipnoza formal, dar isi aminteste ca ar fi trait o stare asemanatoare transei intr-o anumita situatie (cum ar fi in timp ce alerga, conducea masina sau medita), atunci folositi Inducerea prin Simulare. Categoria VII: Daca clientul dvs. cauta doar o demonstratie a puterii hipnozei pentru a se convinge ca poate ajuta, atunci folositi Inducerea prin Levitatia bratului sau prin Confirmarea inchiderii ochilor. Categoria VIII: Daca clientul dvs. este un subiect experimentat care dorește si este capabil sa intre din nou in transa, atunci folositi una dintre Inducerile Scurte. Categoria IX: Daca scopul dvs. este de a ajuta persoana sa invete cum sa foloseasca auto-hipnoza, atunci folositi Procesul de Pregatire pentru auto-hipnoza. SAU Daca va simtiti mai comod si mai increzator sa folositi alta decat inducerile pe care vi le-am recomandat, atunci folositi-o pe aceea. Inainte de a incepe sa folositi orice procedura de inducere, amintiti-va sa incepeti procesul cu un comentariu de tranzitie potrivit. Inducerile prin Conversatie pot fi realizate fara o tranzitie evidenta, dar va sfatuim sa folositi totusi una. Nota: Scenariile din aceasta carte sunt prezentate intr-un format menit sa redea ritmul si expresiile dorite. O pauza dupa fiecare rand realizeaza o prezentare ritmica ce conduce la transa, accentueaza anumite cuvinte sau idei si ofera clientului timp sa experimenteze evenimentele interioare relevante pentru acele cuvinte si idei. In prima parte din procedura de inducere, fiecare rand trebuie rostit in sincronizare cu expiratiile clientului. Totusi, dupa primele cateva randuri, ritmul trebuie incetinit usor pana se ajunge la un ritm de prezentare care pare adecvat sau compatibil cu starea relaxata de transa. Odata stabilit, ritmul de prezentare de baza poate fi folosit pe tot parcursul procesului de hipnoterapie. CATEGORIA I: SCENARIU DE INDUCERE DE BAZA Indicatii: A se folosi cu acei clienti cooperanti care nu au mai trecut niciodata prin transa. Scopul este de a-i informa despre procesul transei si de a initia experiente de transa. Foarte bine! Cu ochii inchisi poti incepe s te relaxezi, desi la inceput vei fi mai constient de unele lucruri decat erai inainte. Sunetele din camera, sunetul vocii mele, senzatii in maini si picioare, ganduri si imagini care iti apar in minte automat. 36 Pentru ca, cu ochii inchisi devine tot mai usor sa devii tot mai constient de o varietate de lucruri care altfel ar fi ignorate sau trecute cu vederea. Ganduri, imagini, senzatii, si modificarea constientizarii, in timp ce mintea incepe sa experimenteze o detasare treptata. O detasare chiar si de efortul de a fi constient unde exact sunt asezate bratele, sau mainile, sau degetele. Chiar si de efortul de a fi constient ce picior pare a se relaxa mai rapid, sau mai complet decat celalalt, pare a fi un efort prea mare pentru a te deranja sa-l faci. Dar este nevoie de timp pentru a simti aceasta detasare. Ia-ti timpul necasar, in felul tau propriu si incepi sa inveti mai mult ca inainte despre capacitatea ta de a te relaxa si de a te detasa si mintea incepe sa alunece in jos catre acel loc plin de liniste si de constientizare calma. Un loc care pare sa ofere semnale care indreapta constientizarea in jos, 37 catre ea, in ea mai mult... si mai complet. Un loc de relaxare fara efort si de detasare, unde chiar si efortul necesar pentru a fi constient de sunetul vocii mele sau de intelesul cuvintelor mele poate parea aproape prea mult efort pentru a te deranja sa-l faci. Este mult mai usor sa te relaxezi pur si simplu si sa permiti intamplarilor sa ia loc aproape de la sine. O alunecare in jos, si apoi o ridicare inapoi in sus, catre suprafata constientizarii treze uneori, si e bine asa. Totul depinde de tine. Pentru ca ai o minte constienta, si o minte inconstienta, iar in adancul mintii tale, poti continua sa auzi, sa intelegi si sa raspunzi la acele lucruri pe care le-as putea spune, fara ca tu sa faci nimic. Este mult mai usor pentru mintea constienta sa poata sa se relaxeze si sa se bucure de acea alunecare, catre acel loc de calm linistit, de constientizare fara efort, de multe lucruri diferite, fara a fi nevoie sa faci un efort chiar si pentru a-ti aminti exact cum sa faci efortul 38 necesar pentru a preciza pozitia exacta a bratelor, a picioarelor, sau a intregului corp, care pare sa pluteasca in timp si spatiu - acel loc de plutire libera de detasare fara efort si sa permiti intamplarilor sa aiba loc la timpul lor si in felul lor. Foarte bine. Mintea inconstienta poate permite acelei alunecari sa aiba loc in timp ce mintea constienta aluneca spre un loc total diferit acum. Foarte bine. In timpul tau, in felul tau, constient de intamplarile ce au loc pe parcurs, in timp ce mintea inconstienta incepe sa foloseasca aceasta posibilitate de a-ti modifica experienta in orice fel este felul corect pentru tine. Invata acel sentiment de detasare, de a permite mintii inconstiente de a-si asuma tot mai multa responsabilitate pentru a ghida si directiona constiientizarea in timp ce continuati sa va explorati propriile capacitati si abilitati de a invata sa va relaxati, in timp ce va relaxati si intrati in transa tot mai complet, tot mai comod, tot mai fara efort 39 decat inainte. Foarte bine. (Continuati cu scenariul de metafora ales sau cu procedura de terminare a transei.) CATEGORIA II: SCENARIU DE INDUCERE PRIN CONFUZIE Indicatii: A se folosi cu indivizi foarte intelectuali sau rigid controlati, a caror minte constienta va continua sa critice, sa analizeze, sa planifice, etc. in timpul unei induceri de baza. Partea de inceput a acestui scenariu ar trebui prezentata mai rapid, cu o incetinire treptata catre un ritm mai specific inducerii in transa. Acum, inainte de a incepe, as vrea sa spun cat de bucuros sunt sa lucrez cu tine astazi, in locul unei minti neinteresante, de genul celor pe care le gasesti in vreun cartier de periferie, certandu-se ca la mahala, dusmani cu toata lumea. Pentru ca atunci cand ii vad, ei se tot foiesc, se scarpina, nu devin comozi niciodata, crezand ca le stiu pe toate, si ca nimeni nu le poate spune ce sa faca, nici macar sa-i ajute si ei refuza sa invete orice lucru ii poate ajuta sa iasa din acel cartier mizer si sa aiba grija de ei. Asa ca este placut sa stiu ca o persoana inteligenta ca tine poate sa invete usor cum sa alunece in transa. Asa ca te poti aseza aici, in acest scaun, aici, in timp ce incerci sa fii atent la intelesul exact al cuvintelor pe care le auzi 40 si la toate schimbarile care au loc aici cu gandurile tale, cu senzatiile sau cu constiientizarea in timp ce eu vorbesc. Sau poti uita sa incerci sa faci efortul necesar pentru a fi foarte atent la tot ce se intampla sau nu se intampla in experienta ta in timp ce ma asculti, dar si la gandurile tale, la senzatiile tale, care se schimba cu timpul sau raman la fel, intr-un brat sau o ureche si in picioare sau degete. Si chiar si gandurile si varietatea de imagini care ii vorbesc mintii tale in timp ce eu vorbesc mintii tale si ceea ce iti vorbesti tu singur vorbeste de la sine, in timp ce incerci sa cauti si gasesti, acele lucruri par a fi unul singur, dar se dovedesc a fi altul. Pentru ca doi plus doi fac patru si doi mai inseamna si “mai” si nu sunt doi la fel. Totul depinde de tine si de capacitatea ta de a relaxa si acele doua urechi si de a incepe sa stii ca de fapt nu stii ce inseamna da si ce inseamna nu, aici, desi poti 41 incerca sa ghicesti unde urmeaza sa te duci, tu nu stii ca nu exista nici o cale adevarata de a sti cum sa te detasezi in timp ce te incordezi si sa recunosti ca nu exista nimic pentru tine de a incerca sa stii, sa faci sau sa nu faci, pentru ca tot ce faci iti permite sa admiti ca eu pot spune multe lucruri diferite si nu este nevoie ca tu sa faci efortul necesar pentru a incerca sa faci efortul de a fi foarte atent la fiecare cuvant pe care il spun sau nu il spun, pentru ca era o vreme cand efortul de a-ti antrena mintea sa fie mereu atenta nu se merita efortul de a conduce mintea inapoi in vremurile de constientizare linistita, calma, de detasare fara efort, si sa stii ca nu este nevoie sa incerci sa auzi sau sa intelegi ce as putea sa spun mai tarziu aici. Mintea constienta poate merge oriunde doreste, 42 in timp ce eu continui sa vorbesc si mintea ta inconstienta continua sa auda, in felul in care auzi o conversatie. Nici nu este nevoie sa faci ceva. Totul depinde de tine in timp ce incepi sa auzi in felul tau, din cand in cand, cu ochii inchisi, comod, iar acea voce sau sunet din fundul mintii in timp ce ai ascultat acel spectacil si ai simtit sclipirea alunecarii relaxate a acelui spectacol usor cu calm linistit si ganduri ca niste vise ce se insiruie in timp ce vorbesc, rotindu-se, ca spitele unei roti, rotindu-se, alunecand, fara efort in jos, intr-un loc tacut, nemiscat, unde cuvintele pot aminti mintii tale de acele lucruri de care ai nevoie. (Continuati cu o metafora sau cu terminarea transei.) 43 CATEGORIA III: SCENARIU DE INDUCERE PRIN CONVERSAȚIE Indicatii: A se folosi cu clientii nelinistiti in legatura cu hipnozasau care pot respinge hipnoza per se. Aceasta procedura de inducere nu mentioneaza transa sau hipnoza. In schimb, este concentrata pe dezvoltarea relaxarii si a constientizarii de sine comode. Inainte de a incepe, obtineti de la client permisiunea de a-l ajuta sa invete cum sa se relaxeze mai bine. Odata ce clientul a invatat cum sa se relaxeze complet, reorientati-l catre constientizarea treaza si apoi obtineti-i permisiunea de a realiza o sedinta de hipnoterapie. Aceasta procedura evita orice impresie de inselatorie sau truc si este o demonstratie cinstita a respectului pentru autonomia clientului. Stiu ca uneori este greu sa te relaxezi sau sa inveti cum sa te relaxezi mai mult decat o faceai inainte. Si astfel, in timp ce stai acolo, cu ochii inchisi, si incepi sa devii constient de propriile tale ganduri, de propriile tale senzatii, incep sa ma intreb daca ai avut vreodata placerea de a sta pe malul unui rau sau pe tarmul unui lac sau ocean. Pentru ca exista ceva foarte relaxant in a sta acolo, ascultand sunetul linistit al valurilor, cum se misca inainte si inapoi intr-o curgere continua, si parca se continua la nesfarsit. Sa te relaxezi la soare, sa simti caldura moale, si sa-ti lasi mintea sa alunece, fara efort, cu acel sunet linistit, aproape tacut, din capatul constientizarii. 44 Nici nu sunt sigur daca ai facut vreodata asta, sa te relaxezi asa, ascultand tacerea linistita a apei ce spala tarmul. Poate ca era o cascada sau doar un loc linistit in mijlocul padurii, o amintire fericita de multumire sau doar un vis... despre un loc atat de comod si sigur incat era usor sa permiti corpului sa se relaxeze, totul sa se relaxeze. Nu stiu dar totusi stiu ca toti avem un loc unde sa mergem, un spatiu relaxant adanc in interior unde putem intr-adevar sa ne detasam de toate grijile si preocuparile si sa ne minunam de minunea acestor valuri de relaxare de ingreunarea lenta a vratelor si picioarelor in timp ce relaxarea continua. Poate ca era atingerea calda a nisipului alb si moale pe care il puteai tine in palma si sa te uiti cum curge fara efort printre degetele tale, acelasi nisip care curge intr-o clepsidra, ora dupa ora, cu nimic de facut pentru o vreme, decat sa se detaseze si sa curga nisip cald, greu, ascultand valurile de relaxare, in siguranta in interior si in exterior, in timp ce stai acolo, langa mal, uitand sa faci 45 efortul necesar chiar si pentru a incerca sa fii constient cand sau unde a inceput acea relaxare si acele sunete sau senzatii domoale. (Continuati ori cu o inducere diferita ori treziti clientul si discutati cu el/ ea progresele inregistrate in relaxare.) CATEGORIA IV: SCENARIU DE INDUCERE NATURALIST Indicatii: Pentru clientii agitati si/ sau un mediu inconjurator zgomotos. Din cauza continutului acestei induceri, nu ar trebui folosit cu cineva caruia ii este frica de apa. Te odihnesti in scaun, cu ochii inchisi, si iti poti observa ochii, chiar vrei sa-i deschizi uneori si e in ordine, deoarece chiar nu vreau sa intri in transa prea repede. Este mult mai usor sa permiti pur si simplu ca acea senzatie din umar, din mana... sa continue in timp ce asculti sunetul vocii mele, sunetele din camera, sunetele din afara camerei, alte voci, alte camere, in timp ce esti foarte atent la schimbarile din brat, din mana si te intrebi daca vei fi capabil sa intri in transa in timp ce mintea ta constienta a inceput deja sa alunece, sa se detaseze putin, sa permita corpului sa relaxeze mintea sa se relaxeze cu el fara sa stii uneori cat de comod mai poti sa devii. 46 Si mai devreme sau mai tarziu tuturor li s-a intamplat sa adoarma in fata televizorului, fiind foarte atenti la desfasurarea povestii inchizand ochii doar o secunda pentru a se odihni linistit, ascultand muzica, ascultand vocile intr-un fel relaxat si comod, cand un cuvant sau o expresie iti aduce aminte de o anumita amintire si aluneci, visezi departe pentru un timp... te intorci din nou la cuvinte, aluneci, visezi iarasi... pana cand cuvintele si muzica devin un sunet domol in adancul mintii doar pentru un timp, si mintea inconstienta continua sa auda tot ce e important pentru tine, in timp ce mintea constienta se poate sa nu observe ca nu este nevoie sa asculti tot ce spun eu. Caci ai stiut mereu cat de usor este sa inveti ceva cand esti relaxat, desi nu as vrea sa te relaxezi prea profund la inceput, este cu atat mai important pentru tine sa identifici schimbarile mici, schimbarile minuscule, abia perceptibile, ce au loc in respiratia ta... in pulsul tau... in relaxarea fetei tale, in sentimentul de comfort ... de siguranta. Deoarece inconstientul tau va alege sa iti relaxeze degetul mic inainte ca aceste senzatii sa ajunga la degetul mare, sau poate incheietura ta va fi locul cel mai bun 47 pentru a incepe relaxarea, dar mintea constienta se poate bucura sa fie curioasa unde exact vor incepe aceste senzatii. Daca arunci o pietricica intr-o balta cu apa apa face cercuri la suprafata, dar chiar sub suprafata... chiar sub suprafata constientizarii, pietricica aluneca in jos... Si in timp ce pietricica aluneca in jos, pe langa animalele din apa,... alunecand in jos pe langa plantele din apa, plutind incet in jos... nimic nu este deranjat in timp ce ea se aseaza incet pe fundul linistitei balti. Chiar si cerculetele de la suprafata devin mai lente si mai linistite, si sub suprafata totul este nemiscat, calm... Si iti poti recunoaste capacitatea de a te relaxa si de a te gandi confortabil la probleme intr-un anumit fel, amintindu-ti de acele vremuri cand erai sigur ca lucrurile sunt doar de un fel si s-au dovedit sa fie complet altceva. Poate in copilarie, cand ai invatat ca nu se spune libaiie ci librarie, sau cand ai inteles diferenta dintre pot si cot, ai schimbat ideile vechi, ai invatat intelesuri noi, noi feluri de a face ceva. Si ma intreb daca aceste sentimente noi, aceste sentimente hipnotice vor ramane la fel sau vor continua sa se adanceasca si mai mult in timp ce incerci sa-ti amintesti tot ce ti-am spus despre acele vise la televizor, si despre pietricele care cad in adancuri, 48 cateodata mai repede, altadata foarte incet... (Continuati cu scenariul de metafora sau cu procesul de terminare a transei.) CATEGORIA V: SCENARIU DE INDUCERE PRIN RETRAIRE Indicatii: A se folosi cu clientii care au experimentat deja hipnoza. Scopul este de a ajuta clientul sa experiemnteze din nou transa, amintindu-i cum a fost in acea ocazie anterioara. In timp ce continui sa te relaxezi, cu ochii inchisi, ascultand sunetul vocii mele, poti incepe sa-ti amintesti acele experiente de hipnoza pe care le-ai avut inainte. Cum te simteai ascultand acea voce care iti vorbea... sa-ti amintesti acel sunet si cuvintele... in timp ce incepi sa aluneci in jos. Senzatia aceea din maini, picioare sau brate, acea senzatie de relaxare, poate si la ce te gandeai in timp ce incepeai sa intri intr-o stare de transa adanca. Senzatiile si imaginile, schimbarile in constientizare, in timp ce mintea ta constienta devine tot mai comoda si mintea ta inconstienta isi asuma tot mai multa responsabilitate pentru a ghida si indrepta gandurile 49 si raspunsurile. Aminteste-ti unde erai in ce pozitie, ce faceai, ce ti se spunea, cum te simteai in timp ce invatai sa permiti transei sa continue. Si chiar si acum, in timp ce continui sa experiemntezi din nou amintirea acelei intamplari, si sa permiti acelor sentimente sa devina o parte din experienta ta de acum... As vrea ca tu sa ai posibilitatea sa te bucuri permitand transei sa continue in timp ce aluneci mai adanc, tot mai adanc si vocea mea aluneca cu tine si devine o parte din experienta ta in timp ce devii tot mai relaxat si mai comod in acea transa si eu continui sa iti vorbesc. (Continuati cu scenariul de metafora sau cu procesul de terminare a transei.) CATEGORIA VI: SCENARIU DE INDUCERE PRIN SIMULARE Indicatii: A se folosi cu acei clienti care isi pot aminti de experienta unei transe care nu este hipnotica si pe care au trait-o intr-o anumita situatie, precum la alergat, stand la malul oceanului, etc. Informatiile despre aceasta experienta ar trebui obtinute inainte de inducere si integrate in ea acolo unde se potrivesc. Stai asezat acolo... Ai ochii inchisi... 50 Auzi multe sunete diferite inclusiv sunetul vocii mele. Si chiar nu stiu cum de esti constient de mainile tale care se odihnesc, de picioarele tale, de talpile tale. Dar stiu bine ca anumiti muschi se pot simti mai relaxati decat altii in timp ce continui sa asculti cuvintele mele si devii mai si mai comod devenind tot mai hipnotizat. Deoarece inspiri... si expiri... si esti in stare sa fii constient de multe senzatii diferite si de multe ganduri... inclusiv de acele ganduri, imagini si senzatii care iti apar in minte ca raspuns la cuvintele mele. Asa, in timp ce eu continui sa iti spun anumite lucruri... si tu continui sa fii tot mai constient de unele lucruri decat de altele, poate deveni tot mai usor ca tu sa incepi sa-ti amintesti lucruri deosebite din experientele tale in timp ce (alergai, citeai sau orice alt lucru pe care persoana l-a mentionat exact ca iar fi absorbit atentia sau ar fi creat o transa in trecut). Deoarece desi te afli in aceasta camera poti incepe sa-ti imaginezi experienta aceea de (alergat, citit, etc., ca mai sus) 51 nu-i asa? Iti poti indrepta atentia catre acea experienta si sa incepi sa-ti amintesti multe lucruri diferite legate de ea. Poti fi in stare sa te simti (introduceti ceva ce se simte de obicei in acea situatie). Poti fi in stare sa vezi (introduceti ceva ce se vede de obicei in acea situatie). Poti fi in stare sa auzi (introduceti ceva ce se aude de obicei in acea situatie). De fapt, poti fi in stare sa simti atat de multe lucruri diferite incat pare aproape ca te poti intoarce la acea experienta destul de complet. Si chiar in timp ce continui... sa te bucuri de acele sentimente de relaxare adanca si de detasare comoda, de a deveni tot mai mult parte din acea experienta, eu pot sa continui sa iti vorbesc acum si tu poti permite cuvintelor mele sa-ti alunece prin minte in timp ce mintea ta inconstienta iti da voie sa experimentezi lucrurile necesare. (Continuati cu metafora aleasa, sugestia directa sau terminarea transei.) CATEGORIA VII: SCENARIU DE INDUCERE PRIN CONFIRMAREA LEVITATIEI BRATULUI Indicatii: A se folosi cu clientii care se asteapta la sau cauta o demonstratie a hipnozei sau pot beneficia de pe urma experientei unei modificari inconstiente de comportament sau de senzatie. Aceasta abordare ofera valabilitate hipnozei ca un fenomen real si cu o potentiala influenta. Aceasta inducere fucntioneza cel mai bine daca clientul sta drept, nu inclinat sau intins in pat. Primul lucru pe care as vrea sa-l faci 52 inainte de a continua sa te relaxezi si sa intri in transa, este sa iti asezi varfurile degetelor foarte usor pe coapse, cu bratele in are, coatele departate de corp, ca si cum bratele si mainile tale pur si simplu plutesc acolo cu varful degetelor abia atingand haina, cat sa simti doar consistenta ei. Foarte bine! Degetele abia ating, si concenteza-ti complet atentia asupra acelor senzatii din varful degetelor tale, acolo unde abia ating, unde continua plutirea. Deoarece, in timp ce iti vorbesc si tu continui sa te relaxezi si sa fii foarte atent la acele senzatii incepe sa se intample un lucru interesant. Caci toata lumea stie cat este de usor sa inveti ceva cand te simti comod. Si mai devreme sau mai tarziu toata lumea are experienta invatarii unui lucru nou cand este relaxat. Asa ca mergi mai departe si permite acelei senzatii comode sa continue cu recunoasterea ca dupa o vreme poti sa observi ca mintea ta inconstienta a inceput sa ridice usor o mana sau cealalta, sau amandoua. Poate fi greu sa o mentii asa, abia atingandu-ti piciorul in timp ce ea incearca sa se mai ridice un pic 53 si se simte mai usoara, si mai usoara si se ridica aluneca in sus, aproape de la sine. Iar cealalta mana pare a fi mai grea e greu sa-ti dai seama la inceput, dar cum esti tot mai atent, devine mai usor si mai usor sa observi care pare mai grea si care pare mai usoara. Si cand incepi sa observi care mana pare mai grea poti sa o lasi sa se relaxeze si sa se odihneasca intr-un loc comod, in timp ce tu esti tot mai atent la cealalta mana, la mana care se ridica in sus, care se ridica putin cate putin si apoi poate inapoi in jos si apoi poate inapoi in sus. Si dupa o vreme poti incepe sa observi ca poti permite ca acea urcare in sus sa continue... tot mai sus, plutind usor in sus, in timp ce permiti acelei miscari sa continue mereu, o miscare automata in sus, in timp ce mintea ta inconstienta ridica acea mana, acel brat, in sus, cate un pic in sus si apoi tot mai mult. Poate fi dificil sa spui axact cat de mult s-au ridicat bratul si mana, sa spui exact in ce pozitie sunt si poate fi greu de spus cand acea miscare usoara si fara efort 54 se intampla tot mai rapid, in timp ce se ridica, tot mai usor, tot mai sus. Foarte bine. (Pauza pentru miscarea in sus.) Foarte bine. Si acel brat si acea mana pot continua sa se ridice mai sus si sa fie tot mai usoare, dar fiind atent la ea poti incepe sa observi cum o simti acum, cat este de obosita si de grea, si mintea ta inconstienta aminteste mintii tale sa fie tot mai atenta la greutatea care te trage in jos. Si acel brat poate sa inceapa sa se miste in jos acum in timp ce greutatea creste, si ar fi atat de comod doar sa permiti acelui brat greu sa coboare acum. Foarte bine, sa alunece in jos, sa-l cobori acum, lasandu-l sa se intoarca intr-o pozitie comoda de odihna unde se poate relaxa complet si tu te poti relaxa complet, alunecand in jos cu el in jos intr-o transa adanca, adanca, in timp ce bratul ti se relaxeaza si mintea ti se relaxeaza si aluneci tot mai adnac in timp ce eu continui sa vorbesc iar mainile si bratele tale se simt atat de comode, tot corpul tau este comod, comod si relaxat. Foarte bine. (Continuati cu o metafora sau cu terminarea transei.) 55 CATEGORIA VIII: SCENARIU DE INDUCERE PRIN CONFIRMAREA INCHIDERII OCHILOR Indicatii: Ca si Inducerea prin levitatia bratului, acest scenariu este destinat sa determine un tipar inconstient de raspunsuri la sugestiile hipnotice, care va ratifica sau valida hipnoza ca un fenomen real. Scopul este de a convinge persoana, la un nivel constient, ca se intampla ceva neobisnuit sau diferit si poate foarte folositor in starea ei mentala. Evident, clientul trebuie sa stea cu ochii deschisi la aceasta procedura de inducere. Opriti inducerea si continuati cu o metafora sau cu terminarea transei daca ochii clientului se inchid inainte de sfarsitul scenariului. Cum stai acolo si te simti comod te poti uita la (alegeti un pucnt sau un obiect la care clientul sa se uite in sus). Foarte bine, lasa-ti ochii sa se odihneasca acolo, uitandu-te in acel punct anume si continua sa te relaxezi. Deoarece in timp ce te relaxezi si te uiti acolo in acel punct poti incepe sa observi orice schimbare are loc aici. Poti sa observi o incetosare, sau dificultatea de a-ti fixa privirea sau de a-ti mentine privirea acolo, uitandu-te doar in acel loc, desi la inceput poate fi greu sa identifici aceste schimbari de aici in timp ce incerci sa nu fii ocnstient de ele sau sa continui sa fixezi acel punct, folosindu-ti toate fortele pentru a-ti mentine privirea acolo. Dar dupa un pic poti incepe sa observi efortul necesar pentru a incerca sa nu fii constient de acele schimbari care se intampla... doar putin la inceput, acea usoara incetosare a privirii, oboseala geoaie a ochilor, sau felul in care punctul pare sa se miste sau sa-si schimbe forma, culoarea, 56 si ochii tai devin tot mai obositi, obositi si grei, o senzatie de oboseala si greutate pe care ai mai simtit-o si altadata cand te uitai fix la ceva si ochii incepeau sa ti se umezeasca si incepeau sa vrea sa se inchida, sa clipeasca inchisi, sa vrea sa stea inchisi si sa se odihneasca. Foarte bine, caci toata lumea stie cum este cand iti obosesc ochii si corpul se relaxeaza si mintea se relaxeaza, atat de obosit si de greu si ochii incep sa se inchida. Toata lumea stie cat de comod ar fi sa permiti ochilor sa se inchida. Foarte bine, pentru ca dupa un timp au devenit atat de obositi si de grei incat aproape se inchid de la sine. Si ochii tai se pot inchide, si cum se inchid poti sa simti o relaxare grea, obosita, care incepe sa iti cuprinda intreg corpul, bratele, fata, picioarele, iar mintea se relaxeaza si ea. Cu ochii inchisi tot corpul se poate relaxa si poti sa te cufunzi intr-un somn adanc, adevarat, o transa comoda si relaxata unde pot sa iti vorbesc si mintea ta inconstienta poate asculta chiar daca mintea ta constienta 57 aluneca in acelasi fel relaxat, si ochii se inchid si se relaxeaza. (Daca ochii subiectului s-au inchis, continuati cu o metafora sau treceti le terminarea transei. Daca inca mai sunt deschisi, continuati cu urmatoarele cateva propozitii.) Asa ca continua acum si permite ochilor sa se inchida. Foarte bine, inchide ochii acum si imintea se relaxeaza. In timp ce continui sa aluneci tot mai adanc intr-o transa relaxata si eu continui sa vorbesc. (Continuati cu scenariul de metafora sau cu terminarea transei.) SCENARII DE INDUCERE Indicatii: A se folosi cu sucbiecti experimentati sau pentru realizarea unor transe usoare, precum cele folosite pentru determinarea diagnosticului. A B Acum, Acum, cum stai asezat acolo, in timp ce te relaxezi cu ochii inchisi si incepi sa-ti amintesti si incepi sa aluneci de experienta transei, in transa, poti sa resimti din nou asa cum vrei, acele schimbari, cand vrei, din ganduri, sentimente si senzatii iti poti permite si sa aluneci usor sa aiba loc acea detasare. in acea transa (Pauza pentru a se dezvolta relaxarea si chiar si mai comod transa.) si mai relaxat Caci mintea ta constienta decat inainte. poate sa faca tot ce doreste (Pauza pentru dezvoltarea transei.) in timp ce mintea ta inconstienta Foarte bine. continua sa auda si sa inteleaga lucrurile pe care s-ar putea sa le spun. (Continuati cu scenariul de metafora ales.) (Continuati cu scenariul de metafora ales.) C D Relaxandu-te, Si poti alunecand in jos, permite detasandu-te, acel sentiment permitand gandurilor de transa 58 sa alunece acum... imaginilor sa apara, fara sa fie nevoie sa faci ceva. (Pauza) (Pauza) Nici nu este nevoie sa te intrebi ce vei invata in timp ce vocea mea aluneca in jos cu tine. (Continuati cu scenariul de metafora ales.) (Continuati cu scenariul de metafora ales.) CATEGORIA IX: SCENARIU DE PREGATIRE PENTRU AUTO-HIPNOZA Indicatii: Pentru a pregati clientii cum sa intre si sa foloseasca o transa de auto-hipnoza. Acest procedeu ar trebui folosit doar cu acei indivizi care au trait deja mai multe transe. Astazi, in timp ce aluenci in transa, as vrea sa te ajut sa inveti chiar mai mult decat pana acum, despre cum sa permiti sa se intample aceasta schimbare oricand ai nevoie sau oricand vrei. Foarte bine, pentru ca astazi poti aluneca in transa intr-un alt fel, tu singur. Si poti invata cum sa aluneci in transa pentru scurt timp, sau pentru mai mult timp, oricand, oriunde iti poate fi folositor sa fii capabil sa-ti folosesti mintea inconstienta sa faca multe lucruri pentru tine. Si astfel, inainte de a aluneca complet, as vrea ca tu 59 sa strangi mana pumn ori mana dreapta ori cea stanga. Foarte bine, un pumn strans cu acea mana. Si fii foarte atent la strangerea din acea mana, din degete, de pe dosul mainii din muschii antebratului, in timp ce simti acea strangere. Si acum poti relaxa acea mana si sa fii foarte atent la relaxarea care se intampla tot mai complet si acea greutate incepe sa se extinda in sus pe brat, in umar, si in spate si in celalalt brat. Foarte bine. Si acea relaxare poate continua sa creasca in timp ce picioarele se relaxeaza si gatul se relaxeaza si fata se relaxeaza si te relaxezi peste tot si continui sa aluneci in jos, tot mai complet, tot mai adanc in acea stare mentala de transa, unde mintea se relaxeaza si ea si devine tot mai usor pur si simplu sa permiti mintii inconstiente sa-si asume tot mai mutla responsabilitate pentru a ghida si directiona constientizarea si a furmiza acele experiente care iti sunt folositoare. Foarte bine, poti continua sa aluneci fara efort 60 si poti sa aluneci si in sus sus catre suprafata constientizarii unde poti avea posibilitatea sa exersezi acea capacitate de a-ti crea propria ta experienta de transa. Si cum aluneci inapoi acum catre suprafata constientizarii treze, poti sa strangi din nou pumnul... (Asteptati ca clientul sa stranga din nou pumnul.) si poti fi atent din nou la acea strangere si la relaxarea care se imprastie in timp ce iti relaxezi mana si simti din nou acea coborare, coborarea inapoi in transa cum vrei, cand vrei. Si as vrea ca tu sa continui sa simti acea capacitate de a cobori in interiorul tau in timp ce eu stau aici in liniste pentru o vreme si tu continui sa inveti cum sa te detasezi asa iar eu stau pur si simplu cu tine pentru un timp. Foarte bine. (Pauza pentru cel putin un minut, daca subiectul nu incepe sa se trezeasca, apoi continuati. ) Si astfel ai invatat cum sa strangi pumnul si cum sa iti relaxezi mana si sa aluneci cu acea relaxare in propria ta stare de transa, o stare fara efort, cand nu ai nevoie sa faci nimic deloc, in timp ce te detasezi tot mai mult si aluneci in jos si inapoi in sus cand vrei, cum vrei, in orice fel 61 stie mintea ta inconstienta ca este bine pentru tine. Caci in timp ce ai invatat cum sa aluneci in acest fel, mintea ta inconstienta devine tot mai activa pentru tine acum. La orice moment, oriunde vrei poti sa folosesti aceasta capacitate poti sa strangi pumnul, poti sa aluneci in transa cu intelegerea ca mintea ta inconstienta poate face ce este necesar. Tot ce trebuie sa faci este sa te detasezi complet cu gandul sau ideea de a oferi o posibilitate pentru mintea ta inconstienta de a avea grija de acele lucruri in locul tau. Tot ce trebuie sa faci este sa-i ceri sa faca asta in timp ce aluneci in jos si apoi inapoi in sus acum, cum vrei, cand vrei... inapoi catre suprafata constientizarii treze linistite aducand inapoi cu tine aceste noi cunostinte. Foarte bine, inapoi la trezie acum, cu un sentiment relaxat, proaspat de constientizare de sine comoda. Si in timp ce ajungi la suprafata constientizarii treze poti permite ochilor sa se dechida acum. 62 (Dupa ce subiectul se reorienteaza, este de ajutor sa il puneti imediat sa exerseze procesul de auto-inducere o data sau de doua ori. Acest lucru ii va intari invatarea si o va transforma intr-o abilitate disponibila mintii constiente. ) 4 METAFORE CU SCOP GENERAL Metaforele si anecdotele (de fapt anecdotele metaforice) prezentate in acest capitol pot fi folosite practic cu orice client. Sunt realizate astfel incat sa transmita mesaje cu aplicabilitate universala despre natura si sursa schimbarii terapeutice si sa stimuleze folosirea resurselor interne de auto-vindecare. Va recomandam sa folositi una sau doua metafore cu scop general in prima sedinta de hipnoterapie. Daca pana la urmatoarea sedinta nu se evidentiaza progrese terapeutice, ar fi bine sa incepeti cu metaforele specifice pe diagnostic sau problema prezentate in capitolele urmatoare si poate cu afirmatii directe despre schimbarea terapeutica din Capitolul 14. Totusi, la inceput, este cel mai bine sa initiati clientii in procesul de hipnoterapie cu ajutorul acestui tip de metafore cu scop general. Sunt relativ fara amenintari si astfel stabilesc o familiaritate comoda cu procedura de hipnoterapie. Puteti alege orice scenariu credeti ca va captura interesul si atentia clientului dvs. sau sa folositi scenariul care va este cel mai comod. Deoarece acestea sunt metafore cu scop general, nu exista nici un motiv pentru a o alege pe una in locul alteia, in afara de preferintele si gusturile individuale. Ca si la scenariile de inducere, am incercat sa prezentam aceste scenarii intr-un format care sa redea ritmul si organizarea frazei necesare pentru starea de transa. Totusi, ca si in cazul scenariilor de inducere, nu este absolut necesar sa le cititi cuvant cu cuvant clientilor dvs. sunteti liberi sa le imbogatiti sau sa schimbati ordinea cuvintelor dupa cum va place. CUM SA CONSTRUIESTI O CASA Poate fi foarte relaxant sa privesti pe cineva cum munceste. Si foarte educational. Si ma intreb daca stii ce presupune sa construiesti o saca, casa ta, un loc de trait, de locuit. Nu stiu tot ce presupune dar imi aduc aminte cum priveam cand eram copil cum se marca locul cu tarusi la fiecare colt, pe terenul gol si apoi sapau fundatia, 63 adanc in pamant si turnau masini de beton pentru prima placa, si peretii grosi intariti cu bare de fier pentru a impiedica craparea sau prabusirea. Acea casa a rezistat timpului. O fundatie solida pe care sa te asezi, pe care sa-ti ridici tot restul vietii. Si cum te odihnesti acolo, continuand sa te relaxezi, mintea ta inconstienta se poate folosi de acest timp pentru a examina cu atentie acea fundatie de ganduri, idei, valori, experiente definite de amprenta, de modelul a ceea ce dorim si unde este construit deja sau planificat. Pentru ca cineva a trebuit sa prevada sa vada cu ochii mintii ceea ce urma sa fie, ceea ce ar fi, cum ar arata, unde ar sta, cum ar functiona, acea casa asezata acolo, un loc de locuit, un loc de a fi, pentru ca cineva sa intre si sa se relaxeze comod, bine venit, si protejat din interior, aranjat si organizat sa traiesti in ea. Asa ca daca peretii 64 ar putea vorbi ar mangaia si s-ar observa o curgere lenta, fara efort de la o camera la alta, de la un spatiu la altul, un spatiu de locuit, o camera de locuit, locurile intime, camerele intime, unde evenimentele intime si gandurile intime se pot intampla in siguranta si pot fi pastrate sigure si linistite. Unde un copil poate sa mearga sa exploreze si sa examineze camera cu camera, etaj cu etaj, spatii ascunse, spatii pitite, spatii depozit, pline de amintiri si de lucruri puse deoparte. Unele amintite, altele uitate, jucarii, caiete, tablouri, carti vechi, unele folosite, altele ignorate, fiecare cu un sentiment, si el depozitat. O casa plina de spatii, de spatii goale, pe care sa le umpli si sa le transformi pentru a satisface nevoile si dorintele a celor care aleg sa locuiasca in ea, in ei insisi, sa urmareasca furtunile, sa munceasca asupra ideilor, sa lase mintea sa rataceasca, privind cu atentie cerul, sau oamenii care se plimba, sau care intra inauntru, si vorbesc si comunica. 65 Si in timp ce eu vorbesc, acea fundatie solida capata forma, capata forma parterul. Planurile care arata cum se aseaza lucrurile cum vor fi lucrurile, ce si unde este cheia. O intrebare cheie, ce va fi de facut, care sunt planurile ce ghideaza si ofera o fundatie solida pe care sa construiesti pentru viitor. Totul de la cativa tarusi care delimiteaza zona unde sa sapa o gaura, adanc in pamant unde a existat ceva odata, care acum este inlocuit de un nou loc de a fi, un nou spatiu de a vedea, un loc relaxat de a fi, chiar acum relaxandu-te mai mult si aluneci in ganduri despre ce va fi si ce s-a gasit care poate fi folosti mai tarziu. Pentru ca nu stiu, ceea ce mintea ta inconstienta stie, sau ceea ce ea iti arata, cand ratacesti si te intrebi ce vrei, ce vei fi, ce iti va trebui sa locuiesti comod ici si colo, dar poti afla si poti incepe sa afli, acum... (Continuati cu terminarea transei.) 66 EXCURSIA CU AVIONUL Exista moduri diferite de a te relaxa si de a face o calatorie in alta parte. Poti urmari pasagerii cum isi petrec timpul asteptand sa se imbarce in avion. Se vede clar ca unii sunt nerabdatori unii plictisiti, si uni folosesc acest timp sa vada ce pot sa vada. Unii adorm in scaune, unii isi urmaresc cu atentie ceasul, intrebandu-se cu nerabdare cand vor ajunge acolo unde merg, in timp ce altii se relaxeaza si se bucura de posibilitatea de a nu avea nimic de facut, in afara de a se relaxa si a invata. Se vede clar, chiar inainte de a urca in avion si de a parasi pamantul, cine se va bucura de excursie si cine va fi ingrijorat tot drumul pana acolo. Unii il ajuta pe pilot sa decoleze mutandu-si locul, ridicand avionul, fara a se increde in vocea ascunsa care anunta altitudinea, in copilot, in avionul insusi pentru a-i duce acolo. Mereu cu grija, griji de toate felurile, daca aceasta alunecare in jos... si inapoi in sus... este normala si sigura, in timp ce intr-un alt loc, o alta minte sta, isi petrece timpul relaxandu-se gandindu-se bine la lucruri sau privind pe geam 67 la scena de dedesubt, in timp ce campurile si fermele aluneca pe dedesubt, in timp ce fermierii ara si seamana si planuiesc si stiu ca unele lucruri nu pot fi evitate, ca exista unele lucruri pe care ei le pot face si alte lucruri pe care nu le pot, si acea grija legata de vreme nu va aduce ploaia, dar trasul de hatisuri poate opri un cal la timp. Si astfel noaptea se aseaza intr-un scaun comod si se relaxeaza minunandu-se de minunea tuturor lucrurilor, si invata sa aiba incredere in ei insisi, in ceea ce stiu, in ceea ce fac. Si acea persoana poate vedea toate acestea si chiar mai multe prin acea vedere de la inaltime, relaxat, abia constient de unde se afla ele in spatiu si timp. In timp ce intr-un alt loc, o alta minte poate hotari, ce sa faca si unde, asa cum trebuie si cand trebuie, pentru tine. Sa te relaxezi si sa te bucuri de vedere, sa faci ce poti, sa te uiti inlauntrul tau, si sa descoperi cat de mult mai este decat ce era inainte pentru tine, in tine, sa folosesti in orice fel este felul corect pentru tine ca sa faci lucrurile necesare. Foarte bine... 68 Continua si ia-ti timpul, propriul tau timp pentru a observa, a invata si a decide. (Continuati cu terminarea transei.) INTELEPCIUNEA LUI ERICKSON Si astfel, in timp ce te relaxezi pot sa ma intreb, asa cum fac deseori, ce ti-ar spune acum maestrul de hipnoterapie Milton Erickson. Deoarece deseori isi punea clientii sa se relaxeze si le vorbea despre multe lucruri in timp ce ei alunecau intr-o transa adanca si deveneau constienti de lucruri care altfel ar fi fost trecute cu vederea sau ignorate sau ascunse vederii. Deoarece el aproape ca parea ca vede in mintile lor, ca vede prin ei, in ei, acolo unde ei isi tineau ascunse sperantele, visele si temerile secrete. Si el stia ce sa spuna, ce sa faca, sa-i ajute sa invete sa foloseasca talentele lor ascunse, cunostintele lor ascunse, sa-i faca sa infrunte ceea ce ei incercau sa ignore sa-i faca sa faca ceea ce ai aveau nevoie sa faca dar preferau sa se prefaca ca nu pot. El gasea mereu o cale de a ocoli felul lor obisnuit de a ascunde spunandu-le povesti despre lucruri pe care le cunostea sau despre experientele din copilarie pline de simboluri si semne. Si ei stiau mereu ca el li se adresa, aratandu-le lucruri, invatandu-i lucruri, 69 pe care aveau nevoie sa le stie, dar nu stiau ca stiu sau stiau dar spuneau ca nu, chiar daca nu era un lucru nou pentru ei. Si astfel, imi imaginez ca el ti-ar vorbi despre mintea inconstienta despre acele ganduri si idei care iti apar in minte cand te relaxezi si incepi sa devii constient ca undeva acolo exista amintiri si cunostinte si lucruri pe care le stii si lucruri pe care le poti face. Daca el ar fi aici, sa iti vorbeasca, pentru ca eu nu stiu, dar tu stii, lucrurile pe care le-ar spune lucrurile pe care le-ar face ca sa-ti indice acele amintiri si capacitati, sa te ajute sa decizi ce sa faci si cum. Un batran intelept caruia nu ii era teama sa-i ajute pe altii sa se vada, sa-i ajute pe altii sa accepte responsabilitatea de a face ce este corect. Un batran intelept care putea sa-ti vorbeasca despre ceea ce stiai cand erai copil, cand alergai si te jucai, sau priveai norii, cat de greu era sa inveti acele lucruri, sa rezisti la unele lucruri, sa faci lucrurile corecte, si cat de bine era cand te simteai sau stiai ca erai stapan pe tine. Dar o sa-mi las povestile si tu le poti lasa pe ale tale pentru acele momente din noapte 70 alunecand in vise, cand mintea se relaxeaza si imaginile curg si are loc o cunoastere care schimba lucrurile si scoate la iveala lucruri nevazute si neauzite pana atunci. Si intr-un fel nestiut vei sti ca el a stiut si ti-a spus ce aveai nevoie sa auzi ce aveai nevoie sa stii, pentru ca ceva se schimba, se rearanjeaza in viziunea mintii tale si incepi sa faci lucrurile altfel, sa experimentezi lucrurile altfel, sa faci fata lucrurilor altfel, sa fii in stare sa faci ceea ce inainte nu erai capabil. Tu stii si eu stiu ca tu stii ca totul depinde de tine. Sa te agati sau sa-ti dai drumul sa mergi mai departe sau sa stai locului, sa iti pui ceva sa sa-l dai jos singur, sau sa schimbi acele lucruri pe care le faci, sa eviti sa faci ceea ce e nevoie sa faci, sa schimbi ceea ce ti se intampla, inlauntrul tau, in jurul tau, caci totul depinde de tine... (Continuati cu terminarea transei.) MIGRATIA IDEILOR Si cum te relaxezi tot mai mult, mintea se misca automat catre acele ganduri, idei, imagini, care clarifica cel mai bine pentru tine lucrurile pe care le stii si le faci si care par sa-ti stea in cale. Constientizarea migreaza catre 71 lucrurile care au nevoie de atentie, asa cum migreaza animalele. In mod automat, fara sa te gandesti sau sa incerci, ele par sa stie cand si unde sa se duca, si ce sa faca pentru a avea grija de ele. O voce interioara, o constientizare interioara, care misca pasarile, fluturii, balenele, turmele de animale, dintr-un loc in altul care ii face nelinistiti, ca ceva nu e in ordine, care le atrage atentia catre acel sentiment incomod si le pune in miscare, miscandu-se catre un loc poate catre ocean, un spatiu interior, de comfort linistit, si de relaxare fara efort. Si ele se misca, sute de km, mii de km, avand grija de cei mici, avand grija de ele. Si nimeni nu stie cu adevarat ce inseamna exact sa fii o vidra, sau o balena, sau un fluture, care stie deodata ca a venit timpul pentru o schimbare, care stie deodata de ce schimbare are nevoie exact. Dar ne putem relaxa si ne imaginam cum ar fi sa identifici treptat sau deodata acel sentiment, acea constientizare interna, acea recunoastere nelinistita ca ceva trebuie sa se schimbe si trebuie sa se schimbe acum. Si ne putem imagina cum ar fi 72 sa stim fara sa stim ce trebuie facut, sa ni se spuna fara sa auzim, de catre o voce interioara, un sentiment interior, sa facem asta acum. Si ne putem imagina cum ar fi ca actiunile sa curga din acele sentimente raspunzand fara efort, automat, la acea constientizare interioara, la acea stiinta interioara care ne spune ce sa facem si cand si cum sa o facem. Sa te nasti cu acea cunoastere sa te increzi in acel sentiment, sa fii atat de confortabil constient de tine incat totul sa devina mai usor, desi nimeni nu si-a imaginat vreodata ca e usor sa calatoreasca o mie de km, desi hotararea de a pleca parea sa fie fara efort. O hotarare, o cunoastere care face parte din fiecare fiinta care te ghideaza si te indreapta automat catre acele lucruri necesare. O migratie a gandului, a constientizarii, care prezinta amintiri, idei, intelegeri, pe care tu sa le folosesti pentru tine. Foarte bine. Chiar si in timp ce te relaxezi si aluneci catre acele lucruri necesare, mintea inconstienta ofera automat acea constientizare pe care o poti folosi mai tarziu sau chiar acum. (Continuati cu terminarea transei.) 73 VACANTE Si ori de cate ori aluneci catre un alt loc... este ca o vacanta, o plecare intr-un loc diferit. Experimentezi diferite lucruri... si uiti pentru o vreme de grijile si preocuparile si descoperi ceva nou sau iti amintesti de ceva vechi, uitat. Deoarece este linistitor sa te detasezi si sa te bucuri de acest nou mod de a vedea de acest nou mod de a fi pe care il poti experimenta... ca si o femeie cunoscuta mie care a calatorit singura pana in Florida. Nu plecase niciodata din orasul ei de la munte, dar imediat ce a coborat din avion a inceput sa experimenteze lucruri noi... si a inceput sa-si schimbe modul de a gandi, modul de a fi. Briza calda a marii sarate ii atingea usor pielea, cu noul ei miros, palmierii ii captau atentia nisipul stralucea la soare si ea se simtea ciudat, vie si atenta la fiecare lucru nou, privelisti, sunete, mirosuri noi, feluri noi de a face lucrurile. Se plimba pe plaja unde se oprea si vorbea cu multi oameni noi... din multe locuri diferite si simtea cum lumea ei, lumea ei interioara se extinde... in timp ce ea devenea constienta de cat de multe lucruri exista si ea nu le stia inainte. Vedea fiecare detaliu a fiecarei scoici, plante si forme a fiecarei case vopsite stralucitor si a inceput sa-si faca prieteni... oameni din toata lumea, cu idei noi, 74 cu noi feluri de a vorbi, noi locuri de aratat, noi experiente de impartit. Aceasta fata timida de la munte si-a deschis ochii, si-a deschis mintea catre o lume complet noua. Deoarece totul era atat de diferit, nu-l putea ignora, nu-l putea nega. Chiar si in timp ce inota in ocean continua sa invete, ca lucrurile nu sunt mereu ceea ce par, sau par a fi ceva, dar se dovedesc a fi altceva, precum lucrurile ciudate pe care le simtea mergand prin apa, si mintea ei isi putea imagina ce zacea sub suprafata gadilandu-i picioarele, strangandu-se in jurul picioarelor ei cu senzatii ciudate si inspaimantatoare. Dar cand s-a uitat sa vada cu adevarat ce era acolo, era frumoasa iarba de mare ce se rostogolea cu valurile si muchi netezi, nu ceea ce isi imaginase, nu ceea ce se temuse, doar ceva minunat de nou... precum noile ganduri pe care le avea, noile sentimente pe care le simtea, in timp ce se relaxa pe plaja si isi lasa mintea libera, isi lasa mintea sa cutreiere in adancuri dedesubt, unde lucrurile sunt trecute cu vederea sau ignorate sau nefolosite. Aceste ganduri profunde incepeau sa se ridice in sus, sa alunece catre constientizarea ei. A inceput sa sa gandeasca la lucruri la care nu se mai gandise niciodata sa stie lucruri pe care nu si le permisese sa le stie inainte. A inceput sa-si aminteasca lucruri... lucruri noi despre vremuri vechi lucruri vechi in feluri noi, vremuri bune si vremuri rele in feluri bune si feluri rele. A descoperit comori ascunse adanc inauntru a experimentat placeri pe care si le negase inainte. Sa-i permis sa cunoasca, desi uneori era greu, si ii lua mult timp sa priveasca totul in toate felurile astfel incat sa stie mereu ce anume stia si ce era nevoie sa faca 75 acum ca stia atat de multe lucruri noi. S-a intors acasa, dar nu a uitat niciodata ceea ce invatase, si nu a uitat niciodata cum sa se relaxeze, cum sa permita mintii sa afle, mintea ei sa o ghideze, ea sa cunoasca... si si-a schimbat modul de a face lucrurile. S-a intors acasa, dar a ramas si in vacanta. Si poti sa ramai relaxat, relaxat comfortabil in timp ce mintea iti aluneca in nisipurile timpului, si te duce acolo acum... (Continuati cu terminarea transei.) 5 AFIRMAREA SINELUI Procesul de Transa de diagnostic ofera posibilitatea mintii inconstiente sa determine natura si sursa problemei si sa gaseasca o rezolvare la acea problema. Atunci cand starea libera de constientizare interioara pasiva nu reuseste sa produca o schimbare semnificativa, atunci pot fi folosite metafore cu scop general intr-un efort ulterior de a starni o actiune inconstienta. Daca nici una dintre acestea nu pare sa dea rezultate promitatoare, atunci sunt adecvate mesaje terapeutice mai puternice. Exemplele de scenarii de metafore legate de problema prezentate in capitolul prezent si in urmatorul sunt construite pentru a oferi clientilor o imagine mai clara despre ei insisi si o intelegere mai directa a posibilelor solutii. Desi aceste mesaje sunt indreptate mai ales catre mintea inconstienta, metaforele sunt destul de specifice pentru a starni usor si mintea constienta putin. Planteza semintele unei idei sau cunostinte specifice care pot creste din constientizarea inconstienta catre cea constienta. Scenariile de matafore prezentate in acest capitol au fost realizate pentru a se folosi cu clienti deprimati, care se auto-invinovatesc si se condamna, a caror durere initiala reiese din auto-evaluari critice combinate cu amintiri repetitive a unor esecuri, respingeri sau dezamagiri din trecut. Aceste scenarii accentueaza legatura dintre asemenea tipare de gandire si sentimentele ulterioare de depresie, neajutorare si devalorizare. Accentueaza si concluzia ca depinde de client sa schimbe tiparul dureros, auto-distructiv al evenimentelor interne. Multi clienti in depresie nu doresc sa-si schimbe felul de a gandi. Par sa se agate de nenorocirea lor fie pentru ca ei considera ca este dreptul lor sa se simta ingrozitor considerand ceea ce le-a facut viata, fie pentru ca ei simt ca ar fi gresit sa se simta mai bine. In primul caz, comportamentul ce rezulta pare a fi un mod de comportare ce vrea 76 sa justifice trecutul sau circumstantele actuale. In al doilea caz, aparent clientul a invatat sa se simta mizerabil si sa se invinovateasca si sa se devalorizeze pentru a proteja sau a face placere altcuiva (de obicei o ruda). Se ofera un scenariu separat pentru fiecare din aceste doua cazuri. EPAVA O metafora despre depresie sustinuta de furie. Si astfel, dupa cum stii, cum ne simtim in legatura cu ceva imaginat sau real depinde de fapt de noi. Ca in cazul barbatului despre care am auzit care si-a cumparat o masina noua o masina sportiva eleganta pe care o lustruia si o freca si o curata, cel putin o data pe saptamana, sau chiar mai des. Era atat de mandru de acea masina pana cand intr-o zi cineva a lovit-o, i-a facut o mare botitura, a zgariat-o rau pe o parte si el a fost atat de ranit si de suparat incat la inceput s-a infuriat rau de tot, a refuzat sa o mai conduca timp de o saptamana, si cand in cele din urma a condus-o, a condus-o tare si repede, a refuzat sa o mai spele sau sa o mai lustruiasca si de fiecare data cand vedea botitura, cu o depresie mare pe o aripa, devenea foarte trist si suparat, si uneori chiar plangea. I-a schimbat intreaga viata, nimic nu-l mai facea fericit, nimic nu mai parea amuzant. Continua sa se uite la acea botitura, care ii amintea cat de rau se simtea, cat era de nebun si de suparat. Ori de cate ori o vedea, simtea o ruptura inauntru si se gandea in sinea lui: “De ce sa ma deranjez?” “De ce eu?” “Nimic nu merge bine oricum.” Acea botitura zgariata a inceput sa rugineasca si a devenit o gaura urata la care se uita in fiecare zi si simtea din nou acel sentiment trist, nebun. 77 Si dupa o vreme, nu a mai vrut sa mearga nicaieri, nu a mai vrut sa faca nimic, caci de fiecare data cand iesea vedea iar gaura si se simtea iar rau, si nu voia decat sa intre inauntru si sa se ascunda. Era ca si cum voia sa se simta rau, simtea ca are dreptul sa o faca, si avea dreptate dar ar fi putut face ceva, pentru ca masina avea asigurare si nu ca la oamenii care traiesc langa rauri in campile inundate, unde apa ia totul cu ea atunci cand raul iese din albie si ei pierd tot ce au dar se ontorc inapoi cand apa se retrage spunand reporterilor ca sunt fericiti ca sunt in viata. Cred ca este greu sa fii suparat pe un rau sau ca o inundatie sa te afecteze personal. Lumea o numeste vointa lui Dumnezeu si continua sa se duca la biserica unde se roaga sa nu se mai intample, dar stiu ca probabil se va mai intampla pentru ca raurile inunda, asa cum oamenii fac greseli sau fac lucrurile gresit. Asta este natura lor, felul lor de a fi, si nimeni nu crede ca un rau ar trebui sa fie diferit sau devine suparat ori ranit cand face ceea ce face, si nimeni nu se ingrijoreaza ca a cauzat ploaia, ca ploaia a cauzat inundatia. Pur si simplu se muta inapoi si isi continua vietile si se duc la inot sau cu barca, bucurosi ca s-a intors soarele, ca daunele nu mai sunt. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei.) SERVICIUL REGAL O metafora despre depresia determinata de eforturile de a face placere sau a-i proteja pe altii. Acum, multi oameni au o mare placere sa aiba grija de ceilalti in diferite feluri. 78 Chiar copiii mici, care au nevoie sa aiba grija de ei, par sa se bucure cu adevarat facand maruntisuri pentru cei pe care ii iubesc, la care tin, pe care vor sa-i protejeze. Cunosc un baietel, Mihai, care a gasit un pui de iepure in curte dupa ce mama lui fusese lovita de o masina. Asa ca l-a adus inauntru in camera lui, si i-a facut un pat moale si cald si s-a dus in biblioteca si a citit despre cum sa aiba grija de el si a cumparat o sticluta ca sa-l hraneasca cu banii economisiti din alocatie. Il hranea la fiecare patru ore, isi punea chiar ceasul sa sune si se trezea sa-l hraneasca noaptea. Era atat de fericit sa-l vada cum creste, si ii vorbea domol. Totul ar fi fost perfect daca nu ar fi fugit dupa ce a crescut, asa cum fac majoritatea puilor de iepure. Si el a plans cand a plecat, dar parintii au avut grija ca el sa stie ca nu era vina lui, ca el a facut tot ce se putea si erau foarte mandri de el, fapt pentru care el inca mai salveaza pui de animale si ii creste ca sa-i elibereze si pare ca are o parere buna despre el, drept rezultat. Dar aceasta este o experienta foarte diferita de cea a fetitei crescuta de o regina foarte pretentioasa care ii interzicea fiicei ei sa fie mai buna decat ea si avea grija sa spuna ca nu este. Acea fetita a fost crescuta in bogatie, alintata si mangaiata in multe feluri, dar nu i s-a permis niciodata sa stie ca era mai draguta sau mai buna, sau mai desteapta sau mai talentata decat fusese mama ei vreodata. Si cumva acea fetita stia ca trebuia sa faca tot ce poate pentru a-si proteja mama de adevar. Nu era doar ca 79 era periculos pe atunci sa o ofensezi pe regina si sa o deranjezi, fetita chiar voia sa aiba grija de ea si sa se asigure ca nu se intrista. Asa ca se purta prosteste si stupid, si s-a ingrasat mult, si de fiecare data cand facea ceva bine, explica tuturor ca nu conta. Micuta Linda devenise foarte buna la ceva: sa se critice, dar oriccat ar fi incercat tot reusea sa faca lucruri importante in ciuda eforturilor ei, si astfel ii era si mai greu sa nu simta ca a facut ceva gresit, chiar si multi ani dupa ce mama ei a murit, caci exista ceva adanc inlauntrul ei care spunea ca era rau sa fie mai buna decat mama in vreun fel. Si a continuat sa se simta asa pana cand intr-o zi a innebunit, a stat in transa pentru o vreme, si si-a dat seama ce facuse mama ei, si a hotarat ca avea dreptul sa aiba grija si de ea asa cum avusese grija de altii. Asa ca a invatat sa se laude, sa-si vorbeasca calm, si sa fie fericita cu ceea ce era in stare sa faca, si cand se strecura in patul ei cald si moale, era capabila sa isi dea voie sa fie vesela ca era ea insasi si sa-i spuna mamei ei ca ii parea rau ca a crescut ca sa fie atat de multumita de viata ei si de ea, dar ca acum era timpul sa fie eliberata. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei.) TESTUL DE AUZ O metafora pentru slaba apreciere de sine. Si ce spui despre Beethoven, care a devenit tot mai surd in timp ce imbatranea, dar a continuat sa munceasca, sa scrie muzica pe care nu o putea auzi. Pana cand intr-o zi, intr-o seara, a dirijat simfonia in timp ce se canta cea mai recenta opera a lui, un concerto. 80 Si cand s-a terminat, multimea a aplaudat innebunita. S-au ridicat in picioare si l-au aclamat, dar el nu ii putea auzi. Statea acolo cu fata la orchestra, nestiind nimic despre entuziasmul publicului pana cand cineva s-a dus la el si l-a intors ca sa vada ceea ce nu putea auzi. Doar atunci a aflat ceea ce toti avem nevoie sa aflam, dar uneori nu putem auzi, precum femeia despre care am auzit, cu parul negru, ochii negri, frumos construita, o profesionista inteligenta care se ura pe ea insasi si isi ura viata. Se considera urata si groaznica si credea ca de aceea i se intamplasera atat de multe lucruri ingrozitoare. Dar intr-o buna zi, cand lua pranzul cu un prieten, un artist pe care il cunostea de o vreme, ea i-a spus prietenului ei ca erau atat de multe femei frumoase si ca toate pareau sa fie pe strada in acea zi, si prietenul ei i-a raspuns simplu, “Cred ca esti cea mai frumoasa femeie pe care am vazut-o vreodata”, si a continuat sa manance, ca si cum nu ar fi fost nimic. Si acea simpla observatie, acea simpla afirmatie a unei pareri, nu o flatare, nu a disparut, nu a putut fi desfacuta. Prietenul ei era un artist care stia ce este frumusetea, asa ca nu putea sa ignore asta si nu putea sa o uite. In schimb a inceput sa se priveasca, in fiecare zi in oglinda si a inceput sa-i priveasca si pe ceilalti, cum aratau, cu cine erau, si era foarte greu si inspaimantator la inceput, sa-si dea seama cat de mult gresise, cat de mult gresise mama ei, 81 cat de mult gresise cu ea insasi in multe feluri diferite. Dar cu timpul a inceput sa accepte acest lucru, nu era urata, nu era proasta, nu era rea, era atragatoare si placuta si draguta, si nu trebuia sa se multumeasca cu mai putin decat ceea ce merita. S-a schimbat felul ei de a gandi, s-a schimbat felul de a simti, s-a schimbat ceea ce facea, s-a schimbat viata ei, totul datorita unui comentariu scurt, o scurta observatie legata de ea, o admitere clara a unui lucru care nu fusese in stare sa-si permita sa-l afle inainte, ca adevarul este frumusete si frumusetea adevar, si adevarul despre tine insuti, despre frumusetea ta, este in privirea celui care priveste. Dar ceea ce auzim nu este mereu masurat de un test de auz. Beethoven auzea lucruri in mintea lui pe care urechile lui nu mai puteau sa le auda si multe animale pot auzi sunete pe care urechea umana nu le poate auzi si tot ce avem nevoie sa auzim este ca nu e nevoie sa facem nimic altceva decat sa auzim frumusetea a ceea ce este. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei.) 6 TRATAREA FRICII NEMOTIVATE Scenariile de matafora prezentate in acest capitol se ocupa de producerea, experimentarea si inlaturarea fricii. Au fost realizate pentru a ajuta oamenii sa invete inconstient cum sa previna gandurile sau imaginile care le produc panica si sa le inlocuiasca cu tipare de raspunsuri mai comode si mai folositoare. Ori de cate ori o Transa de diagnostic sau propria dvs. experienta va sugereaza ca o frica nemotivata este oarecum legata de anticiparea sau asteptarea unui final catastrofic, pot fi folositoare metaforele prezentate in acest capitol. 82 O NASTERE LINISTITA O metafora pentru tratarea anxietatii generale si a atacurilor de panica S-a sugerat, de catre un doctor francez, ca atunci cand se nasc copiii, nu ar trebui tinuti cu capul un jos, si plezniti la fund ca sa tipe. In schimb, ar trebui nascuti intr-o camera calda, linistita, cu lumini usoare, placute si asezat intr-o baie calda, caci atunci cand sunt tratati asa isi deschid ochii si privesc in jur. Par uimiti si fericiti, parca si zambesc. Stau intinsi destul de relaxati si si cresc fiind mai fericiti si mai in siguranta, totul pentru ca au fost tratati cu finete, protejati si ingrijiti, nu raniti sau speriati, ci doar li s-a permis sa fie in siguranta si linistiti. Este un mod natural de a proceda, care pare sa fucntioneze bine, pentru ca aproape toate animalele isi nasc puii in noptile calde de vara cand este sigur sa te nasti si mama paote avea grija de ei si ii poate ajuta sa se obisnuiasca cu lucrurile sa se adapteze lucrurilor incet si comod, si sa invete cum sa mentina lucrurile sub control. Invata sa se ascunda in liniste in iarba inalta, cum sa ramana nemiscati, chiar atunci cand pericolul este aproape si invata sa se joace fericiti, in siguranta, constienti ca cineva este aproape, ii protejeaza ii supravegheaza cu calm. Si devenind mai batrani si mai intelepti par sa se calmeze ei insisi si devin mai linistiti in interior si in afara, folosind tot ceeea ce au invatat. Caci chiar si un scurt moment poate oferi o lectie de folosit pentru a te mentine calm si linistit in interior, asa cum apa calda poate invalui, desi doar intr-un colt mititel se afla un nou nascut care se odihneste si zambeste, cu o stralucire calda de comfort sigur. 83 (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) GHICITOARELE O metafora despre fobii Pentru ca mintea inconstienta este interesata sa observe in timp ce aluneci in transa, unde gandurile, imaginile si ideile inconstiente circula prin minte atat de rapid, precum bancuri de pesti ce se infing in oceanul albastru deschis uimitor cum apar deodata, cu forme si modele ciudate, si apoi dispar, inlocuiti de altii. Unele ganduri sunt despre trecut, altele despre prezent sau chiar despre viitor, intrebandu-se ce s-ar putea intampla atunci, ce ar putea veni din ceea ce se intampla, precum ghicitoarele inspaimantate, care vad mereu sfarsitul lumii scris in frunze de ceai si in palma, peste tot numai semne de dezastre si apocalipsa. Si ce sa intelegi din faptul ca, daca te uiti la horoscopul din ziar, el sugereaza mereu bogatie si succes, prosperitate si sanse la fiecare colt. In timp ce cei care prevestesc sfarsitul lumii se plimba pe strazi cu anunturi mari despre sfarsit, si confera atentie unui alt punct de vedere. Dar cel putin mesajele lor sunt usor de vazut, nu ca imaginile sau cuvintele subliminale care pot fi ascunse in filme sau la televizor, spunandu-ne sa ne fie frica de una sau de alta, amintindu-ne sa fim ingrijorati caci e pe cale sa se intample ceva ingrozitor, ceva teribil sau groaznic. Precum umbra unui corb ce zboara in cerc, o umbra care sperie toate pasarile inca de cand se nasc. Nu trebuie sa invete sa se teama, natura face asta in locul lor, pentru a le proteja de un pericol adevarat. Unele cladiri au un contur al acestei forme lipit pe ferestre mari, pentru ca pasarile sa nu se izbeasca de ele in zbor si sa se raneasca. Acea forma le sperie, si nu poate fi uitata 84 dar unele lucruri pot fi uitate. Stim ca nu vei cadea de pe marginea lumii cand mergi cu vaporul pe mare, si mai stim ca rosiile nu sunt otravitoare, si ca broastele raioase nu produc negi, sau ca daca noi credem ca putem zbura, totusi asta nu se intampla, desi nu mai putem amuza inca urmarind povestea lui Peter Pan si Tinkerbell , ca orice lucru poate fi amuzant sau nu, si orice nod poate fi desfacut, in timp ce mintea inconstienta isi gaseste propriul mod de a uita pentru tine si de a vedea lucrurile intr-o lumina diferita, o lumina calda, comoda, care permite unui sentiment sa se schimbe, sa rearanjeze acele ganduri si imagini, sa schimbe acel sentiment, asa cum spuneau ghicitoarele, sa permita mintii sa prezica acea schimbare in viitor si sa se bucure observand cum are loc acea schimbare viitoare. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) FARA ESECURI O metafora pentru a testa anxietatea si teama de esec. Deoarece toti trebuie sa ne relaxam uneori, chiar si atletii olimpici, care suporta o mare tensiune legata de performanta, si uneori trebuie sa fie perfecti pentru a castiga, au nevoie sa se relaxeze cumva si sa vada lucrurile in perspectiva, sa admita ca este doar un sport si nu un razboi intre natiuni. Deoarece un razboi este una, iar un joc este cu totul altceva, mai ales in aceasta era atomica, unde un razboi ar putea insemna sfarsitul tuturor lucrurilor. Nu ne permitem sa facem nici cea mai mica greseala, si astfel unii oameni sunt ingroziti ca sistemul fara esecuri va cadea si acesta va fi sfarsitul tuturor, totul din cauza unei oarecare greseli mici, cand cineva face ceva gresit sau spune un lucru gresit la momentul gresit intr-un fel gresit catre persoana gresita si totul 85 explodeaza. De aceea exista programe speciale, pentru oamenii care lucreaza cu aceste sisteme, pentru ca ceea ce ei trebuie sa faca este atat de periculos si atat de important incat e nevoie de pregatire si consiliere speciala. Poate singurul loc din lume unde nu se permit greseli si este relaxant sa observi ca aproape in oricare alt loc o greseala este doar o posibilitate de a o face diferit data viitoare, pentru ca rareori se cere perfectiune, si rareori este nevoie de perfectiune si chiar si atletii olimpici nu sunt niciodata perfecti mereu, si uneori fac gresit lucrurile, precum tarancile care tes un covor si lasa mereu un nod, o imperfectiune astfel incat zeii sa nu se infurie crezand ca incearca si ele sa fie ca zeii. Dar aceasta este alta poveste despre ceea ce este cu adevarat important si ceea ce nu este scum te simti atunci cand iti permiti sa te bucuri de sentimentul de libertate de a te simti in siguranta cand faci ceva stiind ca lumea nu se va sfarsi daca lasi vreun nod pe undeva, asa incat zeii se pot relaza stiind ca nu ii provoci, pur si simplu faci tot ce poti, si doar atat. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) CADERI O metafora pentru nevrozele cardiace. Cand ceva este cu adevarat valoros, oamenilor le este teama sa nu-l piarda, precum barbatul care si-a cumparat un BMW nou. Era visul vietii lui, isi dorise unul toata viata si isi pusese toate economiile in el. Era mandru sa aiba o masina atat de frumoasa, si era emotionat cand o conducea catre casa. Toata viata auzise ce masini grozave erau acestea, atat de puternice si de bine construite, atat de sigure si de incredere. Era incantat de sunetul inchiderii usilor, totul parea sa functioneze 86 usor si bine. Desi era la mana a doua, parea sa fie in forma perfecta, asa ca nu s-a gandit niciodata ca s-ar putea intampla ceva rau pana cand intr-o zi, saptaman aceea, el si sotia lui au plecat la plimbare cu masina, si cand erau la kilometri in mijlocul campului s-a spart un furtun la radiator, masina s-a supraincalzit, iar ei au stat acolo stingheri, infricosati, suparati, asteptand o platforma auto care sa ii salveze. Si cand au ajuns in cele din urma acasa, el a parcat masina in garaj si a refuzat sa o mai conduca. Uneori se ducea cu ea pana la serviciu, dar statea mereu sa o asculte, asteptand sa se mai intample inca ceva rau. Sotia lui i-a spus ca era exagerat, dar lui nu i sa parea exagerat. Se simtea tradat si dezamagit, si visele lui de a o conduce in vacante lungi explorand locuri necunoscute, totate s-au transformat in ganduri despre a fi stingher din nou, de a fi intr-un loc unde nimeni nu o poate repara, ca si cum mecanicul local era singurul care stia ceva despre masina lui. Asa ca sotia lui a dus masina la mecanic si l-a pus sa o cerceteze amanuntit. A inlocuit tot ce era uzat sau invechit, a desfacut motorul si a schimbat toate cablurile, a pus centuri si tuburi in plus, si a testat-o pe strazi vechi, laturalnice, si apoi a plecat acasa si ea si-a luat sotul si l-a dus la o plimbare la tara, si mecanicul i-a spus tot ce ii facuse, si l-a asigurat ca masina era intr-o forma excelenta pentru varsta ei, dar ca trebuia purtata la drumuri lungi pentru a mentine motorul curat, asa ca sotia lui a gasit scuza perfecta pentru a planui o vacanta pentru luna viitoare. Inainte de a pleca in excursia lor de o mie de kim, el si-a cumparat un telefon celular, astfel ca oriunde ar fi fost, puteau oricand sa fie ajutati 87 daca ceva nu mergea bine. Chiar si asa, la inceput el era foarte ingrijorat, dar cand un strain i-a spus ce masina frumoasa avea, a inceput sa se relaxeze si sa se simta bine din nou, si a inceput sa se bucure de excursie. Inca isi mai verifica masina cu atentie in fiecare zi, si o spala si o lustruieste deseori, si bineinteles ca unele lucruri s-au mai stricat si a trebuit sa fie verificata de cateva ori, dar acum el este pensionar si visul vietii lui ii apartine si se poate bucura de el comod, simtindu-se sigur si mandru. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) 7 REPARAREA TRANSELOR GRESITE In urmatoarele scenarii s-a plecat de le presupunerea ca diferitele modificari de perceptie ce se manifesta la afectiunile somatoforme si disociative reprezinta deseori o modalitate gresita, auto-protectoare, de a folosi diferite abilitati de auto-hipnoza. Prin urmare, metaforele prezentate in acest capitol sunt facute sa arate ca exista mereu modalitati mai bune de a proteja individul, ca protectia s-ar putea sa nu mai fie necesara, sau ca insesi simptomele sunt doar demonstratii impresionante ale unor capacitati hipnotice care pot avea utilizari mai practice. Ar trebui sa fie evident ca metaforele pentru recuperare in urma traumelor prezentate in Capitolul 8 pot fi folositoare si pentru clientii care au reactii disociative. FUZIONAREA O metafora pentru tratarea personalitatii multiple Si in timp ce aluneci, mintea aluneca si ea, precum apa dintr-un loc in altul, curgand automat, fara efort, mergand pe drumul cel mai usor catre mare. Si cand zbori deasupra ei, vezi cararile pe care le alege, cursurile firave de apa, care se intretaie curgand la vale, catre vaile de la poalele dealului, unde se scurg in rau si raul acela curge la vale si el, devenind tot mai mare, adunand tot mai mult, 88 de la fiecare nou parau care i se alatura. Si aceste rauri curg impreuna, in albii tot mai mari, si curg toate, curg usor dar sigur catre mare. Se impleteste in jurul muntilor, aluneca prin campii, adunand tot mai multa forta de la alte paraie si rauri in drumul sau, si in cele din urma ajunge in golf, unde se imprastie in delta si se alatura puterii oceanului, si devine o parte a acelei mari de viata, o parte din tot. Si in timp ce tu continui sa te relaxezi, as vrea sa va vorbesc voua tuturor, tuturor celor din interior, caci o multime de tise impreuna pot fi o padure frumoasa, dar o singura tisa este doar un copac in mijlocul pustietatii. Cand lucrurile se leaga, ele castiga putere si protectie unul de la altul. Este un semn al acestor timpuri, uite cum in fiecare zi titlurile din ziare anunta cum companiile mici formeaza companii mai mari, sanatoase prin alaturare, fuzionandu-si resursele. Zilele trecute cateva banci mici au anuntat o fuziune si a fost greu sa hotarasca cine sa conduca, dar pana la urma au rezolvat asa incat toti au fost multumiti, toti au fost reprezentati si fiecare grup a avut ceva de spus, astfel incat in scurt timp, cand vor schimba toate siglele, si toate etichetele, nu va mai sti ca lucrurile nu au fost mereu asa. Va parea doar ca este asa cum ar trebui sa fie, sa fie impreuna ca unul, sa fie unul, precum o culoare speciala formata din mai multe culori 89 amestecate pentru a forma o culoare noua, o culoare speciala, cu tot ce ii trebuie, pentru o pictura, poate tabloul unei familii, a unui grup de oameni ce traiesc ca si unul, unde fiecare are capacitati speciale, si fiecare are menirea lui speciala, dar uneori incep sa aiba secrete, unii fata de altii sau fata de lume, si cand se intampla asa, sunt adunati toti la un loc si li se spune sa isi spuna reciproc acele secrete pe care toti au nevoie sa le stie. Caci atunci cand mama are un secret sau tata are un secret sau fratele sau sora au secrete, si au secrete fata de cei din exterior, atunci familia incepe sa se destrame si fiecare membru pierde ceva, pentru ca toti au nevoie unii de altii si toti au nevoie sa fie iubiti unii de altii, dar secretele ii indeparteaza unul de altul, si incep sa fie rautaciosi unul cu altul, in loc sa-si spuna unul altuia ca le pare foarte, foarte rau si ca trebuie sa fie din nou impreuna, sa planga impreuna, sa iubeasca impreuna, sa-si imparta vietile si puterile, pentru ca atunci cand li se picteaza portretul, sa para ca locul lor este impreuna, ca unul, asa incat pictorul sa amestece culorile precum usurarea si relaxarea lor, a tuturor, care permit mintilor sa alunece impreuna, unduindu-se usor dar sigur catre mare, unde fiecare poate vedea si simti acel sentiment minunat de apartenenta, aici si acum, viu si nevatamat, pentru ca lucrurile se schimba cand apare relaxarea, si o deschidere ofera odihna mult meritata dupa efortul de care a fost nevoie pentru a depasi aceste probleme si pentru a se uni impreuna ca unul. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) 90 AMPLIFICATORII O metafora despre afectiunile somatice Si astfel, in timp ce ma asculti, poti observa cum uneori vocea mea poate parea mai tare decat altele, sau pot iesi in evidenta anumite sunete, pentru ca mintea poate mari orice in dimensiuni sau poate schimba constientizarea noastra despre unele lucruri, asa cum niste marunte circuite electrice pot fi folosite pentru a amplifica sunetul. Niste microcipuri mici de tot, pe care abia le vezi pe varful degetului, acum sunt folosite in fiecare zi pentru a face sunetele joase mai puternice sau pentru a schimba muzica in lumini vesele, asa incat a devenit mai greu sa ignoram ceea ce altfel ar fi fost trecut cu vederea. Se pot folosi chiar si instrumente foarte sensibile pentru a auzi sunetele produse de copaci uscandu-se in timpul secetei si s-a descoperit ca aceste sunete par sa atraga insectele, care atunci ataca acesti copaci slabiti, care acum au foarte putina rezistenta si nu sunt in stare sa se lupte cu acesti intrusi, care sunt diferiti fata de cei folositi de catre spioni pentru a trage cu urechea la conversatiile secrete sau pentru a-i prinde pe oameni cu minciuna. Ele amplifica si sunete pe care majoritatea dintre noi le-ar ignora, caci daca am putea auzi totul, ar fi prea galagios sa auzim totul si nu am putea auzi decat un mare zgomot. Zgomotul de scartaituri, de fosneli, de bufnituri, de mici tipete si lovituri si crapaturi, de tot ce produc lucrurile la fiecare miscare, sau schimbare de temperatura sau schimbare de pozitie. Chiar si corpul uman produce mult mai multe zgomote decat auzim noi, pentru ca urechea nu le poate auzi pe toate si creierul hotaraste ca mare parte din ele nu merita atentia noastra. Chiar si discutiile intre vecini 91 sunt de obicei ignorate, odata ce ne hotaram ca e mai sigur sa facem asa, putem ignora absolut orice care nu este cu adevarat important, dar cum poti construi un calculator care sa decida ce este important si ce nu este, si sa o faca bine si corect, astfel incat fiecare sunet nesemnificativ sa ramana in urma si sa fie amplificate doar acele lucruri care merita atentia. Ar fi o inventie pe care se merita sa o ai, si sa o folosesti in fiecare zi. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) PIERDEREA LUCRURILOR O metafora despre afectiunile disociative si somatice Toti avem multe capacitati si putem folosi acele capacitati in multe feluri diferite. Putem invata sa uitam de o promisiune, si sa nu ne ducem la o petrecere la urma urmei, chiar daca am vrut, am uitat, si toata lumea stie ca uitarea e normala. Sau putem pierde un obiect, poate niste chei sau o carte importanta si oricat de mult am cauta-o, oricat de mult am rascoli, obiectul acela ramane pierdut, pus deoparte acolo unde l-am pus spre pastrare sau doar pentru a-l lua din cale. Dar ce zici despre acele sarmane suflete care refuza sa foloseasca ceea ce au. Matusa Bessy era foarte de moda veche, era foarte asezata, ea chiar credea ca este gresit sa te bazezi pe inventii noi si fistichii. Asa ca isi incalzea fierul de carliontat in soba, si avea o pompa de apa in spatele casei si pentru a tine lumina inchisa se ducea la culcare cand se intuneca. 92 Casa ei era rece si dezolanta, pana cand, la batranete, si-a vandut deodata casa si s-a mutat intr-un sat pentru pensionari, un loc organizat de biserica ei, unde a inceput sa foloseasca televizorul, si lumina electrica si un fier electric si parea sa fie mult mai fericita, o fericire pe care o simt multi copii cand raman singuri acasa si pot face ce vor. La un film de groaza, un copil isi inchide ochii si isi acopera urechile apoi, cand e mai mare, se uita pur si simplu, fara griji si teama, cel putin asa s-a intamplat cu toti cunoscutii mei, desi nu toti dintre ei au capacitatea sa faca ceea ce poate face o simpla reptila. Precum soparla, care pur si simplu isi pierde coada de fiecare data cand cineva o apuca de ea, si o lasa acolo in urma, lasandu-ne uimiti, in timp ce ea fuge si se ascunde, caci fiecare organism viu are o modalitate de a se proteja si prepelita mama isi protejeaza puii prefacandu-se ca este lovita si fuge de langa cuib, distragand atentia pradatorilor periculosi, asa cum un magician distrage atentia de la problema reala, asa ca acum o vezi, acum nu o vezi, o iluzie de disparitie adusa in scena pentru a impiedica mintea sa vada ce s-a intamplat cu adevarat, desi un copil a putut vedea realitatea pentru ca copiii nu stiu la ce sa fie atenti si vad imediat trucul, doar daca nu sunt orbiti de lumina, desi isi recupereaza imediat vederea si le e greu sa uite ceea ce stiu ca au vazut. 93 Asa ca recupereaza imediat ceea ce doar parea a fi pierdut, si asa poti sa faci si tu, in timp ce mintea ta inconstienta iti permite sa stii ceeea ce stii, mai incet sau mai repede, capabila sa fie atenta la ceea ce altfel ar fi trecut cu vederea, pentru a ignora sau a nu sti ceea ce stie mintea inconstienta si sa te protejeze de pe acum pana cand esti pregatit sa stii, si ea stie ca esti pregatit, pregatit sa gasesti acel obiect pierdut, cheile de la acea carte, o carte de povesti care spune o poveste, un basm ce merita stiu. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) ALUNGAREA O metafora despre afectiunile somatice si disociative Asa ca in timp ce te relaxezi si mintea iti aluneca in vise iti pot reaminti de un lucru pe care poate nu l-ai vazut niciodata sau nu l-ai citit, sau nu l-ai auzit niciodata, desi s-a scris despre el si s-a facut si un film, intitulat Lesul iarna ba nu, Leul iarna, povestea unui rege, a sotiei lui, Elena din Aquitania, o poveste de dragoste pasionala intre un rege si o regina. El a inchis-o intr-un turn, a alungat-o din regatul lui, o lasa sa iasa doar in zi de sarbatoare, pentru ca ea era atat de razvratita, o calitate pe care el o dorea, dar se si temea de ea. Razvratirea impotriva regulilor timpului ii oferea lui o mare libertate a pasiunii fata de ea, dar razvratirea ei il ameninta cu pierderea regulii de a domni, asa ca a alungat-o, 94 a refuzat sa o vada decat uneori si si-au trait viata in mahnire, casatoriti, dar separati de ceea ce isi doreau, de ceea ce aveau nevoie, temandu-se ca fiecare l-ar distruge pe celalalt, pana cand amandurora le-a mai ramas putin de pierdut. Doar atunci s-au reunit si au recunoscut cat de mult au pierdut in timp ce incercau sa nu piarda controlul. Caci controlul este o problema chiar si pentru un copil mic. El se numea Daniel si parea sa se imbolnaveasca mereu cand era ceva ce nu voia sa faca. Voia sa controleze ceea ce se intampla, sa controleze ceea ce trebuia sa faca, si acest copilas de patru ani era capabil sa controleze pentru ca mintea lui inconstienta stia cumva cum sa procedeze de cate ori era vorba de ceva ce nu-si dorea sa faca. Si mai stia si cum sa uite, si cum sa ii aduca aminte de unele lucruri. Ganduri, idei, poate si imagini ii apareau deodata in minte, uneori in acel moment linistit de cufundare, cand corpul este relaxat si mintea se cufunda libera, el vedea deodata, cu ochii mintii, raspunsul la o probelam sau la o intrebare. Solutia ii aparea pur si simplu precum febra bolii lui prefacute, un dar al inconstientului. Dar ce faci cand ii iei cuiva un cadou si apoi iti dai seama ca acel cadou nu a fost bun pentru el? Poate ca ii era prea stramt, ori modelul sau culoarea erau gresite, sau nu era ceva chiar necesar, nu era cel mai bun mod de a face ceva, 95 asa ca il iei inapoi, il schimbi, iei in loc altceva, sau pur si simplu iti iei banii inapoi si mai astepti pana cand iti vine o idee mai buna, un gand, o amintire, o intelegere care face ca totul sa fie mult mai usor decat inainte. Chiar asa, mai usor decat sa alungi pe cineva uibit in adancurile noptii. Dar asta este o alta poveste, nu-i asa? (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) 8 RECUPERAREA DUPA TRAUMA Unii oameni sunt bantuiti de amintiri vagi sau clare ale unor evenimente extrem de dureroase. Amintirile pot fi vagi si inexacte sau destul de clare, iar evenimentele pot fi din trecutul recent sau indepartat, dar impactul lor asupra vietii persoanei este mereu prezent. Nimic nu poate desface ce s-a facut in trecut, dar exista o modalitate de a desface ceea ce trecutul ii face clientului in prezent. Nu este nici simplu nici usor sa vindeci efectele unei traume din trecut. Uneori ea implica dezvoltarea unei noi perspective asupra a ceea ce s-a intamplat pentru a indeparta de la victima toata vina, pentru a directiona furia catre exterior si pentru a oferi putere persoanei pentru viitor. In alte situatii, ea implica recunoasterea ca este inutil sa incerci sa intelegi sau sa schimbi ce s-a intamplat, impreuna cu o parasire a trecutului. Totusi, aproape intotdeauna, recuperarea dupa trauma implica restabilirea unor resurse interioare pretioase pe care evenimentul traumatic le-a smuls de la client. Abuzul sexual asupra copiiilor zdruncina deseori sentimentul de bunatate inocenta a cuiva. Abuzul fizic poate distruge aprecierea valorii personale. Pierderea unei persoane iubite poate deconecta persoana de la capacitatea de a iubi. Daunele difera de la un client la altul, dar scopul terapeutic ramane acelasi: sa ajuti clientul sa recupereze ceea ce a pierdut si sa previi alta suferinta. Durerea pe care o simt acesti oameni poate fi mai devastatoare decat orice alta durere imaginabila. Din cauza ca trauma lor initiala a fost atat de intensa si de completa, suferinta simtita ulterior poate continua la un nivel inconstient mult dupa rezolvarea aparent constienta a problemelor implicate. Din acest motiv, interventiile hipnoterapeutice metaforice, precum cele prezentate mai jos, pot avea o valoare considerabila. Nu vrem sa sugeram ca va puteti baza doar pe aceste tehnici pentru a rezolva asemenea probleme. Totusi, ele raman un supliment eficient pentru numeroasele forme de sustinere si interventie realizate specific pentru nevoile supravietuitorilor unor atacuri si pentru cei aflati in doliu. 96 MICI VISE O metafora pentru adultii supravietuitori ai unor abuzuri sexuale in copilarie Asadar, mi-ai spus multe lucruri depsre viata ta si sa asculti adevarul despre viata cuiva este un privilegiu si o onoare... si desi nu ai nevoie de multumirile mele, chiar ca multumesc mintii tale constiente pentru ca a ales si a organizat atat de multe informatii si ii multumesc mintii tale inconstiente pentru ceea ce poti lasa mintii tale constiente sa descopere mai tarziu. Si sunt multe lucruri pe care un om le poate descoperi. Imi amintesc cand, acum cinci sau sase ani, am descoperit prima oara ce ar insemna sa-ti traiesti toata viata simtindu-te diferit in fiecare zi pentru ca atunci am cunoscut-o pe Annie si ea era singurul om pitic pe care l-am cunoscut vreodata. Si am aflat ca in copilarie nu era deloc o problema pentru ea caci atunci toti erau scunzi si mici, dar prietenii au crescut, iar Annie a ramas mica si a trebuit sa-si continue viata intr-o lume de oameni mari. Avea un scaun special inalt in bucatarie si il impingea atunci cand avea nevoie sa se miste de la un dulap la altul, si sa apuce lucrurile de care avea nevoie, sa se uite in frigider si sa ajunga la arzatoarele de la soba. Avea o masina de cusut speciala si isi croia hainele singura, dupa modelele ei, caci nimic altceva nu-i venea. La o petrecere nu ajungea la paharele cu suc si uneori trebuia sa se catere pe un scaun de unde picioarele nu-i atingeau pamantul. Si chiar voiam sa invat de la ea cum sa traiesti o asemenea viata, si ea mi-a zis: “Poti spune doar un singur lucru despre oamenii ca mine, ca mereu va fi ceva care apare mai sus.” Si m-am gandit multa vreme la asta si la ce poate se insemne intr-o viata de om. Acum un client cu care am vorbit cu putin timp in urma mi-a spus despre un vis pe care l-a avut cand s-a trezit in dormitorul lui, dar toata camera era acoperita cu o ceata groasa. Si cand a simtit intai ceata a fost destul de furios, caci era umed si incomod 97 si incapabil sa puna un picior in fata altuia si furia a tot crescut pana cand a simtit numai turbare si acea ceata grea care il impacheta. Voia sa fuga tipand din camera, dar cand a deschis gura sa vorbeasca, nu ii iesea nimic din gura si cui sa ii spuna? Era atat de singur. Si cum sa fie atat de multa ceata? L-ar crede cineva? Si aceste ganduri ii ocupau mintea, nu se putea misca, nu putea tipa, putea doar sa-si simta furia, ruginind ca un cui in ceata densa. Si tocmai cand lucrurile pareau cel mai intunecate, a devenit constient de o adiere de aer cald ce ii invaluia fata. Si iti poti imagina surprinderea lui sa descopere ca acel aer cald, umed era propria lui respiratie amestecandu-se cu ceata. Si a continuat sa respire cu respiratii adanci, puternice, indepartand ceata cu fiecare inspiratie si expiratie in timp ce ceata se ridica si lumina a inceput sa se intrezareasca in camera, ridicand furia, respirand calm, linistit, si s-a trezit din acel vis cu o noua intelegere. Si aproape in aceeasi perioada sora lui a primit scrisoarea despre mostenire. El si sora lui erau orfani de la o varsta frageda, si m-au lasat cu impresia ca in asteptarile lor de la copilarie nu era inclus ca cineva sa aiba grija de ei sau sa-i supravegheze. Erau singuri pe lume, pe cont propriu, sau cel putin asa li se parea, pana in ziua in care au primit scrisoarea ce le spunea ca urmau sa primeasca o mare mostenire. Si uimirea lor tot a crescut, caci erau orfani, singuri pe lume. Dar adultii deseori uita lucrurile pe care le stiau atat de bine in copilarie, asa cum uitasera ca intr-o vreme economisisera un banut ici, un banut colo, si ii lasasera spre pastrare unei batrane doamne dragute din susul strazii, care le investise banii singura 98 pana cand a putut sa le returneze propriile lor economii multiplicate de mii si mii de ori. Si cu atat de multe resurse pe care sa te bazezi, un copil, furat de un parinte, a devenit bogat ca adult, in siguranta si alinat acum. Si desi uneori visam in intuneric, caci este una din vietile noastre deja- nu este timpul pe care il stii cel mai bine, cam atat din plibare a fost in umbra... acum esti in siguranta, stii viata de la lumina, unde nu este nici o presiune, nici o graba de a schimba, doar un timp fara umbre. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) SA SPUI “ADIO” O metafora pentru adultii care au supravietuit copilariei cu abuzuri si traumei Acum, in timp ce stai acolo cu ochii inchisi si incepi sa continui sa-i permiti corpului sa se relaxeze, mintii sa se relaxeze, si sa experimentezi constientizarea multor lucruri diferite, poti incepe sa te intrebi cate feluri diferite exista de a vindeca o rana, o rana de demult care nu s-a vindecat niciodata, dar a ramas acolo ca sa schimbe felul in care gandesti si simti, ca in cazul unei femei pe care o cunosc care s-a intrebat mereu de ce era asa cum era, pana cand intr-o zi a descoperit un copil inlauntrul ei - un copil trist, un copil nefericit, un copil furios si ranit de multi ani. Un copil pe care il auzise mereu in fundal, un copil pe care il protejase si pentru care facuse totul, un copil care o facea sa fie atat de trista si ar fi facut orice pentru ca acel copil sa taca, sa fie fericit, sa ii dea tot ce acel copil avea nevoie si dorea. Si am intrebat-o ce era de facut, si ea a spus ca trebuia sa spuna “adio” acelui copil, 99 trebuia sa-l priveasca, sa-l ia in brate si sa-i spuna cat de rau ii parea ca i se intamplasera acele lucruri. Ea se simtea atat de rau pentru durerea, pentru teama, pentru furie. Dar stia ca trebuia sa spuna “adio”, in sfarsit, trebuia sa-l lase in urma si sa-si continue viata. Stia ca nu poate sa faca nimic ca sa-l salveze, ca sa schimbe trecutul, sa desfaca ceea ce era. Ceea ce era, era, iar ea nu putea sa faca nimic. Asa ca a strans copilul in brate si i-a spus “adio” si s-a indepartat si a plans mult de tot. Cel mai greu lucru pe care il facuse vreodata era ca i-a spus “adio”, ca l-a lasat in urma, l-a abandonat trecutului. Se simtea ingrozitor, dar stia ca asat trebuia sa faca. Nu putea sa faca nimic ca sa schimbe trecutul, nimic care sa desfaca ceea ce trebuise sa suporte copilul. Dar apoi era libera, se simtea libera sa faca ceea ce ea dorea. Copilul disparuse si ea era libera, libera de trecut, libera sa fie. Si astfel, in timp ce te relaxezi, si continui sa aluneci in jos, inconstientul tau stie ce poti sa faci, si o stie si constientul si poti sa simti libertatea acelei detasari relaxate in felul tau propriu, chiar si in timp ce aluneci uneori mai adanc decat alteori. (Continuati cu terminarea transei.) (O versiune modificata a acestei proceduri a fost trimisa la Societatea americana de hipnoza medicala pentru a fi inclusa in Manualul ASCH - Manualul societatii, editat de Dr. D. Corydon Hammon.) COMORILE INGROPATE O metafora pentru cei care au pierdut pe cineva sau o parte din ei. Ma intreb daca ati vazut vreodata acele mici bibelouri din sticla fragila pe care artizanii le vand la targuri si in centrele comerciale, facute din bucati marunte de sticla stralucitoare, toate legate cu grija impreuna pentru a realiza forma 100 unui vapor sau a unui animal, sau chiar o casa sau un copac, care par sa-i vrajeasca pe copii cu stralucirile lor delicate si cu formele de bijuterii pretioase, obiecte de valoare, care sa fie puse in cutii de catifea si protejate de pierdere sau daune, mici comori, un dar pentru cineva, precum comoara purtata de nave peste mari. Cu cativa ani in urma, era un program la televizor despre un om care a petrecut 20 de ani cautand o asemenea nava, o comoara pierduta, una dintre sutele care s-au scufundat de-a lungul coastelor din cauza accidentelor, dezastrelor sau razboaielor. A facut cercetari foarte atente si a crezut ca stia exact unde se scufundase. Mai credea si ca stie de ce s-a scufundat comoara. Dar era greu sa gaseasca nava, fusese pierduta de atat de mult timp. Fusese ingropata de noroi si corali, si erau multe alte nave naufragiate in zona, iar ea ar fi putut fi oricare dintre ele. Asa ca el a petrecut multi ani facand cautari si a obtinut mii de dolari de la investitori, pentru ca era convins ca acolo jos se afla ceva de o foarte mare valoare, o comoara pierduta de o valoare nemasurata, si i-a convins si pe altii ca era acolo, familia, prietenii si scufundatorii care lucrau cu el, au cautat-o an dupa an, pana cand, in cele din urma, intr-o zi scufundatorii s-au intors la suprafata tipand si strigand si aratand lingouri de aur. Gasisera acea nava si continea mai mult decat iti poti imagina, tone de lingouri de aur, de argint, monede de aur, bijuterii pretioase alte bijuterii rafinate, obiecte nepretuite, comori nenumite, lucruri din trecut care trecusera neatinse, care nu mai fusesera vazute de sute de ani erau deodata acolo pentru ca oamenii sa le tina in mana si sa le simta. Si le tineau cu sfiala, atingandu-le usor si in liniste, ca si cum acele lucruri care fusesera pierdute asa de mult timp contineau o amintire a trecutului, ceva special de care oamenii au nevoie, 101 ceva special de protejat, precum acele bibelouri mici din sticla pe care le vezi la targuri. Par a fi atat de fragile, atat de usor de spart de cineva neindemanatic, dar de fapt sunt destul de rigide si pot rezista ani in sir, chiar si atunci cand pierdute sau ascunse, precum comorile de pe fundul oceanului, ascunse adanc dedesubt, ceva pretios si valoros in interior, o parte din tine, inainte, care iti apartinea inainte. Si bucuria descoperirii ei, recuperarea acelei comori ingropate, placerea de a sti ca iti apartine, ceva ce poti aduce inapoi cu tine, acea parte buna si calda a inimii materiei pe care copiii o pierd uneori pentru un timp, sau li se ia de la ei pentru un alt timp, insa se afla mereu acolo asteptand, asteptand sa fie adusa inapoi la suprafata unde poate fi atinsa si protejata si te poti bucura de ea si sa-ti fie alaturi pentru totdeauna, acum, caci totul depinde de tine. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) 9 DEZVOLTAREA SPONTANEITATII Deseori clientii au nevoie sa invete cum sa inceteze sa incerce sa faca ceva care altfel s-ar intampla pur si simplu, daca doar ar permite asta. In esenta, acest fapt presupune sa inveti sa ai incredere in inconstient si sa incetezi cu tot monologul care blocheaza sau impiedica aparitia spontana a raspunsului dorit. Metaforele din scenariile acestui capitol sunt realizate pentru a stabili aceasta incredere, precum si reactii alternative. SA INVATAM SA CALARIM O metafora despre disfunctiile sexuale Exista multe feluri diferite de a face ceea ce vrei sa faci, dar exista un singur fel prin care un lucru sa fie facut pentru tine, caci exista multe lucruri pe care nu stim sa le facem si astfel putem invata sa avem incredere si sa permitem sa fie facute. 102 Vor fi facute atunci cand le vei permite tu, asa cum inveti sa calaresti un cal. La inceput poate fi greu doar sa te relaxezi si sa calaresti, dar calul are propriul sau ritm, si propria lui putere si odata ce gasesti acel ritm si te relaxezi in el, acel cal te va purta oriunde vrei sa mergi. Precum propria ta minte inconstienta, are puterea si capacitatea de a face acele lucruri automat, desi la inceput poate fi destul de inspaimantator si s-ar putea sa te tii strans, ingrijorat la fiecare miscare, la tot ce se intampla... intrebandu-te daca asa e normal sa fie sau daca poti avea incredere in acel cal. Dar dupa o vreme inveti... cum sa te relaxezi si sa te bucuri de acele lucruri care se intampla destul de automat, printr-o miscare simpla, o curgere automata... si mintea se relaxeaza alunecand catre un loc complet diferit, bucurandu-se de ganduri sau imagini, precum un tur al orasului cu autobuzul, uitandu-te pe fereastra, bucurandu-te de scene si vederi, stiind ca soferul stie unde sa mearga si cand, stiind ca esti in siguranta cand doar privesti, sau aluneci in vise, poarte un vis ca intri la circ si mergi pe o franghie, ceea ce pare mai greu decat este, si este greu doar pentru ca este atat de sus in aer, atat de sus incat incepi sa te ingrijorezi si incerci, si incercand sa o faci, devine totul mai greu, dar daca ai face-o fara sa te gandesti, 103 dand voie inconstientului sa preia conducerea, face ca totul sa fie din ce in ce mai usor. Ca si atunci cand bati la masina sau canti la pian, unde degetele aluneca pe claviatura intr-o curgere ritmica fara efort, pana cand cineva te intreaba ce deget folosesti pentru a scrie F sau P. Corpul stie, dar tu nu stii, asa ca a face ceea ce vrei sa faci este doar sa mergi mai departe cu calaritul, sa lasi sa ti se intample, in timp ce mintea ta inconstienta iti permite sa uiti sa-ti amintesti sa incerci sa faci ceea ce nu poti sa faci, caci poti sa uiti, sau mintea ta inconstienta poate uita sa-ti reaminteasca asta. Asa ca in scurt timp, poti sa te relaxezi pur si simplu, cufundat in vederi si sunete din ochii mintii tale, in timp ce calul contiua mai departe si calaresti fara sa iti dai seama, oriunde vrei. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) CADOURI FRUMOASE O metafora despre ejacularea prematura. Mintea inconstienta pazeste o varietate de comori, precum un paznic intr-un muzeu de arta, care sta intr-o camera plina de sculpturi si tablouri cu femei frumoase. El ajunge sa observe reactia oamenilor cand intra in acea camera si aude exclamatiile subite de “oooh” si “aah” de apreciere, care izbucnesc de pe buzele lor imediat ce vad acele lucruri atat de frumoase incat le taie rasuflarea. Este usor sa ne aratam aprecierea prin acel raspuns neasteptat, necontrolat, cam aceeasi reactie pe care o vezi la copii cand primesc un dar special, poate o jucarie, un cadou la ziua de nastere sau la Craciun. 104 Poate fi amuzant sa urmaresti entuziasmul lor necontrolat in timp ce rup hartia de impachetat si o arunca in jur si scot la iveala acea jucarie si incep sa se joace cu ea imediat si poate o si strica inainte de a avea ocazia sa spuna “Multumesc!” Dar poate fi si mai satisfacator sa urmaresti un adult cum primeste un dar, cum examineaza atent pachetul, apreciind frumusetea impachetarii, si il desface incet, savurand fiecare moment de asteptare, bucurandu-se de placerea fiecarui pas, lungindu-i durata, fara sa cedeze tentatiei, ci asteptand sa se bucure de fiecare pas, oprindu-se din cand in cand pentru a spune ceva pentru a-si exprima aprecierea, intebandu-se cu voce tare ce ar putea fi, si apoi deschide cutia, in sfarsit, si scoate afara cadoul incet. Usor, exprimandu-si placerea usor, intr-un fel adanc si original, facand ca atentia sa cada pe cei care l-au oferit, spunand ca a fost minunat din partea lor. Si apoi, si numai apoi, dupa ce s-a facut totul, in sfarsit cerceteaza cadoul complet, bucurandu-se de el, precum iubitorii de arta, care si ei trag de timp, ca sa permita frumusetii sa patrunda, stau si cantaresc si se bucura ore in sir. Cu un respect si o sfiala linistita, ei aduc omagiu intr-un fel linistit, care ii duce departe de multimile de copii galagiosi care striga “Uita-te la asta si la asta.” Si in tot acest timp, paznicul sta in spate supraveghind si protejand, stiind ca uneori intra un profesor, linisteste copiii, le atrage atentia si le explica incet si atent cum sa se uite la frumusete in liniste, cum sa vada ce este acolo cu adevarat, asa incat si ei sa stea si sa admire si sa simta cum creste placerea in timp ce incep incet sa stie cum sa-si controleze 105 propria lor constientizare. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) SA PRIVESTI O metafora pentru impotenta si lipsa de orgasme. Se spune ca oala supravegheata nu fierbe, dar adevarul este ca caldura face ca apa sa fiarba si oricat ai privi nu poti opri fierberea odata ce oala atinge 100 de grade. Asteptand si privind fac doar ca sa para ca a trecut mutl timp, ca si cum nu se va intampla niciodata, dar un bucatar bun stie ca odata ce faci focul si pui oala pe foc, atunci tot ce iti ramane de facut este sa cureti cartofii si ceapasau sa tai pastaile sau sa mananci cateva ca sa te simti bine in timp ce astepti fericit ceea ce urmeaza sa se intample, in timp ce caldura creste si creste, apropiindu-se de punctul de fierbere. Dar unor oameni inca le este frica sa priveasca, sa fie foarte atenti cum se ridica aburul, si incep sa se formeze primele bule. Ei par sa creada ca nu ar trebui sa fie atenti la asemenea lucruri, desi uneori trebuie sa privesti, sa participi complet daca vrei sa iasa ceva bun, ca sa poti adauga ingrediente in oala atunci cand temperatura e tocmai potrivita sau sa le scoti afara cand sunt gata. Si trebuie sa fii foarte atent, sa capeti un simt al gatitului, asa cum faci cand vrei sa analizezi consistenta unui lucru, sa vezi daca este destul de fin sau aspru. Asa ca inchizi ochii si gusti, sau te concentrezi complet pe acel sentiment si se observa chiar si cea mai mica senzatie pentru ca atentia nu iti este distrasa de nimic altceva. Si totul pare marit, 106 devine centrul complet al atentiei tale, si poti permite acelor senzatii sa creasca, sa devina singurul lucru pe care il simti in timp ce le observi cu placere si abia astepti sa iei masa. Un bucatar bun aproape ca o gusta cu ochii mintii, si cand se intampla asta glandele salivare incep sa actioneze si presupunerea ca acel lucru este delicios face ca asteptarea sa fie tot mai grea, pana cand in sfarsit, iei prima muscatura si simti usurarea si satisfactia unei munci bine facute, precum marii gurmanzi ai lumii care invata sa aprecieze vinurile bune, mancarea buna, si toate celelalte placeri accesibile. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) POMPIERII O metafora pentru sindromul vezicii rusinoase Ori de cate ori oamenii invata sa faca ceva, mereu pare ca vor sa se laude, sa vada cine face lucrul acela mai bine, cine il face cel mai mult sau cel mai repede sau cel mai precis. Chiar si pompierii, care sunt pregatiti sa salveze vieti, se aduna din cand in cand pentru concursuri si demonstratii, ca sa vada ce echipa ajunge acolo mai repede, scoate furtunurile si loveste prima tinta, sau cine poate impinge mingea dincolo de linie cu cel mai puternic jet de apa pe care masinile de pompieri il pot arunca. Si vin spectatori de peste tot sa urmareasca aceste concursuri ciudate in care furtunurile sunt legate la hidrantii de apa si valvele sunt deschise repede pentru a elibera suvoiul de apa la mare presiune care poate dobori un om la pamant daca nu este atent. Este usor sa uiti ca acest echipament este folosit pentru a salva vieti, ca tot acest antrenament are un scop serios, asa incat atunci cand vine momentul 107 cand trebuie sa lege furtunurile si sa deschida valvele, ei pot sa fie relaxati si stiu ce sa faca si nu sunt in prea mare graba sau ingrijorati de ce urmeaza pentru ca au facut-o de multe ori, asa ca imediat ce ajung acolo pot sa ramana calmi si sa stapanai pe situatie si sa faca ce este nevoie sa faca, fie ca se uita cineva sau nu, nu este ceva ce trebuie privit , caci ei se afla acolo pentru a-si face treaba, nu sa castige sau sa piarda un concurs, nu ca sa arate bine sau la moda, sau sa se gandeasca la ce cred vecinii, ci doar ca sa faca ceea ce trebuie sa faca, sa stinga focul si sa se preocupe de laude mai tarziu, precum animalele de la gradina zoologica, care par total indiferente la cei care sunt acolo, si fac doar ceea ce fac de obicei, fia ca sunt la zoo sau nu. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) CUM SA ATRAGI ATENTIA O metafora pentru insomnie Ai incercat vreodata sa nu te gandesti la un elefant roz, sa eviti sa te gandesti la un elefant roz cu orice pret? Este o lectie in asta, dar e diferita de lectia invatata cand incerci sa faci ceva ce doar inconstientul tau poate sa faca pentru tine, caci nimeni nu poate gandi un gand care sa ii adauge un centimetru in inaltime sau sa digere hrana intr-un alt fel, si daca mergi vreodata undeva cu un copil catuia ii este foarte, foarte foame, vei inavat foarte repede ca daca ii spui copilului sa ignore foamea, nu te va ajuta deloc. Ei stiu ca vor ceva si o vor atunci si sa le spui sa nu bage de seama nu te va ajuta, dar sa le distragi atentia cu ceva foarte interesant 108 ii poate ajuta sa uite complet de foame. Asa ca ii poti duce la un loc de joaca sau sa faci ceva ce ii face sa rada sau ii poti pune sa inchida ochii si sa le desenezi cerculete pe frunte intrebandu-i ce culoare are cerculetul, si ce culoare are urmatorul, si ce culoare are liniz pe care o tragi dintr-o parte in alta, care arata ca marginea unei balti, cu papura ici si colo, si cu iepuri jucandu-se prin iarba, in timp ce soarele straluceste cald si vantul adie usor deasupra copacilor in timp ce apa spala malul si broastele testoase dorm in lumina cu norii care aluneca deasupra, pe cerul albastru deschis, schimbandu-si forma si conturul in timp ce pasarile canta. Si acea detasare se intampla fara sa stii unde sau cand chiar si in timp ce copilul incearca sa deschida ochii si sa nu fie acaparat, acea scena placuta ii linisteste mintea si il ajuta sa uite sa incerce sa fie constient sau inconstient de orice lucru, si asta e tot ce trebuie sa fie si tot ce trebuie sa faci. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) 10 IMBUNATATIREA RELATIILOR Cand problema existenta implica o relatie, preferam sa lucram cu ambele persoane in acelasi timp. Acest lucru este adevarat si daca sursa principala a problemei pare a fi nesiguranta sau gelozia gratuita sau emotiile blocate la una dintre cele doua persoane implicate. Astfel, scenariile de metafora prezentate in acest capitol se potrivesc la cuplurile care au particiapt impreuna la inducerea transei si sunt acum pregatite ca terapeutul sa clarifice situatia si sa ofere sugestii pentru solutii alternative. Aceste metafore pot fi folosite si pentru persoanele care cauta ajutor in urma unei perioade de nesiguranta, gelozie sau frica de angajamente. Oricum, recomandam ca dificultatile interpersonale sa fie tratate intr-o maniera interpersonala, adica cu un partener, atunci cand se poate. Prin implicarea partenerului in acest proces, devine posibil sa modificam urmarile unui comportament nedorit si sa distrugem sustinerea pe care a avut-o in trecut. 109 Spre exemplu, persoanele nesigure par a fi incapabile de a avea incredere in ele insele sau intr-o relatie. Nevoia lor constanta de incurajare pot exaspera chiar si cel mai iubitor partener si in final il alunga. Iar acest rezultat le mareste si mai mult nesiguranta. In mod similar, gelozia tinde sa determine chiar rezultatul pe care persoana incearca din greu sa il evite. Eforturile suspicioase de a controla gandurile si comportamentul partenerului determina aproape mereu afirmarea razboinica a drepturilor partenerului de a face ce doreste. In cele din urma, implicarea emotionala blocata sau refuzul de a se implica sentimental par a fi deseori o masura de protectie impotriva suferintei. Dar lipsa de implicare sentimentala de obicei conduce la faptul ca si partenerul nu se mai implica nici el intr-un final. Inca o data, preocuparile de la baza sunt confirmate printr-o profetie in care rezultatul este tocmai cel pe care persoana incearca sa-l evite. Scenariile de metafora prezentate in acest capitol traduc aceasta calitate a comportamentului de a se auto-invinge si ofera fiecarui membru al relatiei sugestii pentru o abordare diferita. Scopul este de a distruge ciclul distrugator si de a croi drumul unei relatii semnificative, sigure si implinite. Trebuie sa subliniem aici ca fenomenele de gelozie, nesiguranta si implicare emotionala blocata au loc deseori laolalta intr-o relatie intr-o maniera interactiva. Spre exemplu, implicarea emotionala blocata din partea unei persoane poate determina nesiguranta sau gelozia celeilalte. In acelasi fel, nesiguranta sau gelozia pot determina partenerul sa se retraga sau sa blocheze implicarea lui emotionala. In oricare dintre aceste situatii se poate folosi una dintre urmatoarele metafore. Trebuie sa observam si ca indisponibilitatea emotionala poate fi rezultatul unei implicari dependente mai degraba decat o retragere emotionala auto-protectiva. Atunci cand dependenta de alcool, droguri, de o alta persoana sau de o activitate externa este motivul neimplicarii emotionale intr-o relatie, atunci in centrul atentiei trebuie sa fie dependenta. Scenariile urmatoare nu sunt destinate acestei dificultati. MARCAREA TERITORIULUI O metafora despre gelozie Acum, in timp ce fiecare dintre voi doi continua sa ma asculte, pot sa incep sa ma intreb daca vreunul dintre voi sau chiar amandoi, separat sau impreuna, ati urmarit vreodata cum un caine isi marcheaza teritoriul. Deoarece cainii si multe ale animale isi petrec mult timp stabilind limite, folosind mirosurile pentru a spune ca asta imi apartine. Unele animale au glande speciale care emana anumite mirosuri, altele pur si simplu urineaza ici si colo, si apoi se comporta ca si cum acel spatiu le apartine, asa cum la tara facem garduri si trasam linii imaginare pe harti 110 si apoi spunem ca tot ce este acolo ne apartine noua, ca sa folosim cum vrem, si toata lumea de acolo trebuie sa faca ce vem noi, chiar daca vor sau nu, trebuie sa faca ceea ce spune dictatorul, pana cand este o revolutie sau oamenii se muta in alta parte sau dictatorul schimba regulile si lasa oamenii sa faca ce vor, ii lasa sa ia decizii si declara libertate in tara, ceea ce necesita multa credinta si incredere ca oamenii vor face ce este mai bine, si nu vor pleca imediat ce au ocazia. Dar daca acel conducator are incredere in ei si ei au incredere in conducatorul lor, daca se respecta reciproc si pe ei insisi, atunci democratia pare sa functioneze si oamenii voteaza pentru cine le place mai mult, ca la un concurs de popularitate sau in felul in care ne alegem vedetele preferate, care par a fi un lucru, dar se dovedesc a fi altul, precum barbatul mare si puternic, care este de fapt gentil si delicat sau ca omul de conducere aratos caruia nici nu ii plac femeile, si ce spuneti despre vedeta liceului care apare la reuniunea de clasa si se dovedeste a fi un ratat, care nu a avut niciodata o slujba buna, dar tot mai vea sa le spuna tuturor celorlalti ce sa faca si cum sa faca, caci unul dintre lucrurile pe care le inveti ca si terapeut este ca uneori lucrurile nu sunt ceea ce par a fi. Ne imaginam ce fericiti sunt cei bogati, si credem ca stim ce se intampla cu ei, dar cand le vorbesti cu adevarat, in privat unde spun adevarul, descoperi ca ceea ce ti-ai imaginat este rareori aproape de adevar si ca ne putem imagina orice, dar asta nu inseamna ca e asa, chiar daca gasim si dovezi, in ziare si reviste de scandal. Ceea ce vedem cu adevarat in spatele scenei 111 este ca fiecare are nevoie de ceva special, si ca toate limitele se anuleaza cand cainele iti da voie sa il mangai si il scarpini pe spate sau in dosul urechii si te joci cu el un timp, atunci nu mai maraie cand treci de linia lui imaginara si ii incalci teritoriul cu un os sau cu ceva dulce, si il lasi sa-ti linga mana si te joci cu el un pic, astfel ca mai tarziu acea prietenie permite fiecaruia sa vina si sa plece dupa cum doreste, stiind comod ca in fiecare exista o incredere pe care te poti baza, si ca are sens si este cel mai bun lucru pentru tine sa faci asa. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) LOCURILE DE JOACA O metafora pentru cuplurile ce se confrunta cu problema nesigurantei si increderii. Fiecare dintre voi are un creier, pe care il folositi in viata de zi cu zi, care gandeste si intelege si isi aduce aminte si de care depinzi pentru a-ti oferi capacitatile necesare pentru a avea grija de lucruri in locul tau. Dar ma intreb daca stii ca neuronii din acel creier se pot inhiba intre ei sau se pot stimula intre ei asa incat, atunci cand unii neuroni actioneaza, ii stimuleaza pe altii, dar cand actioneaza alti neuroni, atunci ii inhiba pe altii, si ii impiedica total sa raspunda. Si astfel sunt momente cand, oricat de mult ar incerca acele celule sa faca un lucru, cu atat devine mai greu, in timp ce alteori, chair daca nu fac nimic, 112 se obtine rezultatul dorit. Si daca un neuron este stimulat prea mult, se poate consuma complet si nu mai raspunde deloc, precum celulele dintr-un muschi care obosesc facand acelasi lucru la nesfarsit. Acest lucru este adevarat si pentru copiii mici, carora le este teama la inceput, cand parintii ii duc la locul de joaca si ii lasa liberi sa se joace. Poti sa observi cum mititelul este nesigur pe el la inceput, nesigur si de parinte, ii este teama ca parintele poate disparea daca el se indeparteaza prea mult. Asa ca la inceput mergi cu el, in incurajezi ca totul este in ordine, sa se duca sa se joace la groapa cu nisip sau la leagane. Si mititelul continua sa vina inapoi la tine, dar incet incet sta acolo tot mai mult, incepe sa se joace cu ceilalti, se urca si in balansoar, si invata cum sa se balanseze, fiecare avand incredere in celalalt ca nu se coboara deodata, genul de incredere de care este nevoie pentru a-ti investi economiile de o viata intr-o afacere cu un prieten, nu genul de lucru pe care l-ai face cu un strain, dar sunt unii oameni in care stim ca putem avea incredere pentreu ca si-au castigat acea incredere precum dobanda la banca, de care esti sigur ca e acolo, desi stii ca uneori bancile dau faliment, dar se intampla destul de rar asa ca avem incredere in ele, doar daca nu avem vreun motiv solid sa nu o facem, asa cum copilul are incredere in ceilalti. Sunt prieteni cu totii, doar daca se dovedeste ca nu e asa, si cand acel prieten oboseste sa faca acelasi lucru mereu, incep impreuna 113 sa faca altceva, la leagane sau la cutia cu nisip, stiind ca parintii lor sunt acolo, asteptand pe banca sa ii ia acasa cand obosesc, sa-i aduca inapoi cand sunt odihniti si pentru ca toate astea sa intampla sigur, se pot bucura complet. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) SECETA O metafora pentru dificultati legate de implicarea emotionala. Exista unele plante carora le este mai usor sa supravietuiasca unei secete pentru ca au radacini adanci ingropate adanc in pamant, acolo jos unde este umed chiar si cand pamantul este uscat si secetos. Dar majoritatea ierburilor au radacini firave, subtiri, care intra putin in pamant, asa ca se usuca cand trec ploile si nu sunt in stare sa-si ia ingrasaminte, lucrurile de care au nevoie pentru a supravietui. Caci odata ce ingrasamintele inceteaza sa mai curga, se opreste si cresterea lor si incepe uscarea, ca orice alt tesut viu, si din cauza asta rasucesti butonul o data la fiecare trei sau patru minute cel putin, si lasi sangele sa curga din nou pentru a hrani celulele si a indeparta resturile, chiar daca poate insemna ca sangerarea incepe din nou, caci noi toti avem mult sange si putem suporta sa pierdem putin din el, dar nu putem suporta sa blocam curgerea acelor lucruri de care avem nevoie de mult timp. Si cea mai mare minune este ca putem dona unul altuia putem da unul altuia ce este nevoie si sa nu-i simtim deloc lipsa, asa cum o planta cu radacini adanci ne da umezeala chiar si in timpul secetei, in timp ce iarba cu radacinile subtiri 114 devine uscata si dura si are tendinta de a de aprinde, precum in campiile din California, unde focul este mereu un risc, dar este o stare mentala diferita sa fii intr-un loc unde sa te poti juca si sa te bucuri de adierea brizei de mare, in vaile fertile atat de aproape de ocean, dar care tot trebuie sa fie irigate pentru ca pamantul sa sustina gradinile care hranesc o natiune intreaga si ofera fructele de care ne bucuram in lunile de iarna. Atat de multa mancare ca nu poate fi mancata vreodata toata, asa ca nu e nevoie sa o planifice, o pot imparti, o vand si obtin mari profituri in schimb, pentru ca nimeni nu ar spune ca ar trebui sa o dea pur si simplu, caci trebuie sa pastreze o parte din ea doar pentru ei, si trebuie sa obtina ceva de pe urma ei, doar pentru ei. Dar par a fi foarte mandri de tot ce ofera celorlalti lucruri din interiorul adanc, din centrul statului, si cu cat platesc mai multe taxe cu atat stiu ca au castigat mai mult in acea zi, dar nimnaui nu-i place sa retina bani doar ca sa-i arunce, fara vreun castig in urma investitiei, asa ca uneori ii economisesc in adancul celor mai mari banci, sa-i pastreze in siguranta pentru mai tarziu, asa cum un melc se ascunde in cochilia lui, protejat si totusi disponibil, pregatit sa iasa afara din nou, cand se intorc ploile si pamantul se inmoaie si ingrasamintele curg bogate in adancuri. (Continuati cu o interventie directa sau cu terminarea transei. ) 115 11 REFACEREA IMAGINII CORPORALE Perceptia neadecvata a prezentei fizice si/ sau o imagine nerealista a fizicului ideal al unei persoane este deseori sursa unor dificultati de comportament legate de auto-constientizare si depreciere a propriei persoane. Metaforele prezentate aici sunt folosite pentru a incuraja indivizii sa isi alinieze perceptiile si comportamentul cu realitatea lor fizica si fiziologica si, de asemenea, sa-si schimbe prejuduciile despre defectele pe care le percep la propria persoana. ALICE IN TARA MINUNILOR O metafora despre schimbari in aprecierea de sine. Si in timp ce continui sa te relaxezi, pot sa ma intreb cum s-a simtit Alice in Tara minunilor cand a intalnit toate acele creaturi neobisnuite si a auzit toate acele cuvinte ciudate, dar si-a continuat drumul fara sa stie la ce sa se astepte in ziua aceea, fara sa stie ce urmeaza sau unde sa mearga, poate parea ciudat la inceput, dar dupa o vreme devine o aventura care incanta copilul si ii fascineaza mintea, caci nu stii niciodata ce urmeaza, ce va fi, dar poti sa stii - este in ordine sa nu stii ce iti rezerva viitorul, pentru ca lucrurile se schimba cu timpul si lucrurile se schimba in mintea ta, in timp ce mintea ta inconstienta iti schimba gandurile despre cum sunt lucrurile, precum Alice cand a vazut acea sticla care spunea “Bea-ma” pe eticheta si cand a facut asa a devenit tot mai mare, apoi mai mica decat fusese vreodata, sau cel putin asa i se parea ei. Si poate fi interesant sa observi ca, atunci cand oamenii se relaxeaza, lucrurile incep sa se schimbe. Un brat poate parea mai lung decat celalalt, sau un picior mai greu decat inainte, si chiar tot corpul devine mai greu de gasit. Poate parea ca pluteste uneori sau ca devine tot mai mic, in timp ce scaunul pare a fi tot mai mare, sau picioarele par sa se schimbe intr-un fel, in timp ce mainile fac asta altfel, si dupa o vreme incepi sa te intrebi cum le vei mai pune pe toate la loc, asa cum trebuie sa fie. Dar cum trebuie sa fie, de fapt, 116 si cum ar trebui sa stea lucrurile? Caci gusturile se schimba cu timpul, asa ca ceea ce ne place astazi maine nu ne mai trebuie, si ceea ce pare a fi foarte bine acum poate fi mai tarziu doar un rest, si oriunde privesti lucrurile se schimba, se rearanjeaza, asa incat este greu sa stii in ce fel trebuie sa stea lucrurile. Vara copacii sunt plini de verdeata, desi nu mai au flori, iar toamna verdele se schimba, devine rosu, portocaliu, maro si galben, iar iarna dispare cu totul si incepe din nou primavara urmatoare, doar ca acum a mai crescut si o ramura, iar o ramura veche a cazut, si cum ar trebui deci sa fie copacul? Mai inalt sau mai scund, cu mai multe sau mai putine frunze, mai verde sau mai rotund poate, desi unii ar putea sa spuna ca copacul este asa cum este, si asa cum este e tot ce trebuie sa fie, asa cum vad un copil nou nascut cu fiecare degetel perfect, cu fiecare urechiusa perfecta, desi nu sunt doua la fel, asa cum a descoperit Alice in Tara Minunilor, unde totul parea diferit si ea a descoperit ce insemna sa iubeasca sa fie exact cum era. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) MUZEELE MINTII O metafora despre valoarea unicitatii. Nu exista o modalitate perfecta de a te relaxa, sau de a intra in transa, pentru ca ceea ce se intampla natural este mereu diferit, de fiecare data. Nu exista doi fulgi de zapada exact la fel, si difera chiar si amprentele gemenilor, asa ca cine trebuie sa spuna care este dreapta 117 si care este stanga? Si astfel, oricat am incerca sa facem lucrurile pefect, este ciudat ca mereu preferam lucrul diferit sau unic, ceva deosebit in felul lui. Precum timbrele tiparite invers, sau monedele putin gresite care devin obiecte de colectie importante doar pentru ca sunt diferite de restul, chiar daca ai nevoie de o lupa ca sa vezi imperfectiunea, deoarece vrem sa vedem lucrurile diferit, sa le vedem mai mici sau mai mari decat credem ca sunt, precum o oglinda la circ care ne schimba forma si dimensiunile, ca sa putem vedea cu adevarat cat am fi de diferiti daca am fi intr-adevar. Acest fapt explica colectiile din muzeele de arta din toata lumea. Pe un perete este un Van Gogh, pe altul un Picasso, si opera lui Seurat sta langa sculpturile lui Rodin uneori, frumusetea si puterea lor ies in evidenta, dar totul pare in afara acelui loc, in afara proportiilor, doua picioare, lungimi diferite, doua brate, marimi diferite, si totusi este arta la cea mi inalta forma, diferite picturi, diferite stiluri, precum stilurile vestimentare care se schimba de la o epoca la alta, si totusi fiecare este frumoasa si laudabila in felul ei. Pentru ochii privitorului, fiecare floare este unica, facuta asa cum ar trebui sa fie, sa fie exact ceea ce este, si de aceea obisnuiam sa jucam un joc cu tragere la sorti cand eram copii si sa ne alegem ce floare am fi 118 si deja eram acea floare, si apoi ne uitam la ea mai tarziu si eram surprinsi de ceea ce gaseam. Este un lcuru pe care il poti face si tu, ori de cate ori te hotarasti cu ce floare te asemeni, dar chiar acum nu e nevoie sa stim ca ceea ce pare gresit poate sa fie corect la urma urmei, dupa ce-ti faci toate temele si explorezi propriul tau muzeu din gradinile mintii, de unde poti aduna ce ai nevoie sa stii pentru a-ti proteja propria comoara si pentru a pretui ceea ce ai adunat, chiar si dupa ce crezi ca stii ca de fapt nu stii ceea ce gandesc ei cu adevarat despre ceea ce gandesti tu despre tine. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) TERMOSTATELE O metafora pentru acceptarea de sine Este un lux modern sa poti sa ai o camera calda iarna o camera racoroasa cand afara este cald, si sa poti fixa un termostat care sa mentina o temperatura constanta, oricat de mult s-ar schimba vremea. Acum avem dispozitive controlate de calculator care inchid centrala dupa ce plecam de acasa, apoi o deschid cand ne intoarcem si o inchid din nou noaptea, cand ne ghemuim sub paturi, si totul aproape automat. Dar tot ce trebuie sa faci este sa privesti lumea si sa vezi ca lucrurile nu au fost mereu asa, caci in nord, unde iarna e lunga, au invatat sa foloseasca frigul pentru a crea carnavale si sporturi de iarna pe care oamenii din sud nu le-au vazut niciodata. 119 Si chiar si hainele lor sunt diferite, mai calde si mai rezistente la apa, pentru ca ei stiu ca nu pot schimba frigul asa ca il folosesc la maxim, in timp ce oamenii din sud au stilul lor propriu si sporturile lor si in locatiile foarte fierbinti aproape ca nu poarta deloc haine si uneori nu fac nimic, caci ei stiu ca daca nu poti sa schimbi nimic, mai bine nu te lupti si s-ar putea sa si folosesti asta. Asa ca oriunde mergi, desi putem controla in interior, tot nu putem controla in exterior, si daca nu este chiar bine in interior, poti sa faci sa fie mai cald sau mai rece, dar daca nu este chiar bine in exterior, atunci ar fi mai bine sa profiti la maxim si sa folosesti in avantajul tau si sa te obisnuiesti si chiar sa iti placa pentru ca este asa cum este, si este mereu mai placut sa vrei ceea ce ai si sa inveti sa te bucuri de asta, daca nu vrei sa te muti in alta parte, fapt pe care unii oameni nu-l pot face, iar altii nu ar face-o nici daca ar putea, caci se simt acasa acolo, ca si cum de acolo apartin, exact acolo unde sunt. Fie ca vremea este prea fierbinte sau atat de rece incat ingheata focul, lor le place asa si au gasit o modalitate de a avea avantaje exact din felul care este, asa cum fac vedetele de cinema, care sunt de toate formele si marimile, cu nas si urechi si ochi de toate marimile, pe care invata sa le foloseasca in propriul lor avantaj, fiind calitatea lor unica, atractia lor speciala, pe care o amplifica si de care se bucura, si asa facem si noi, 120 asa cum ne bucuram de zapada sau sa inotam in mare, sau sa ne bronzam la soare, asa cum fac localnicii, bucurandu-se de ceea ce se bucura si ceilalti, caci au invatat sa se bucure exact de ceea ce au, si asa si noi. (Continuati cu o sugestie directa sau cu terminarea transei. ) 12 FOLOSIREA RESURSELOR INCONSTIENTE Granita dintre minte si corp nu este fixa. Cu alte cuvinte, mintea poate modifica sau influenta practic orice functie fiziologica, de la presiunea sangelui pana la producerea de anticorpi. Desi putini oameni stiu sa realizeze aceste lucruri in mod constient, mintea incosntienta isi da seama deseori cum sa o faca atunci cand i de ofera ocazia. Oricine este cu adevarat interesat in folosirea hipnozei pentru a trata afectiunile psiho-fiziologice, precum ulcerul, astmul, colita, artrita, migrenele, etc. ar trebui sa consulte Psiho-biologia vindecarii minte- corp de Ernest. L. Rossi (1986). Rossi trateaza acest subiect incluzand si o discutie amanuntita despre legaturile minte - corp si o descriere detaliata a metodei lui unice de hipnoza pentru gasirea solutiilor inconstiente. In esenta, abordarea lui implica o cerere relativ directa adresata inconstientului de a face tot ce paote pentru a rezolva problema existenta. Aceasta cerere este urmata de o pauza de asteptare pentru a-i acorda timp inconstientului sa afle ceea ce trebuie facut si sa semnaleze descoperirea unei solutii. Asa cum arata in Capitolul 2, recomandam ca o abordare minimalista precum cea a lui Rossi sa fie folosita initial cu toate tipurile de probleme. Totusi, daca aceasta strategie minimalista sau flexibila nu reuseste, atunci poate fi necesar sa folositi comunicari metaforice adecvate cu inconstientul intr-un efort ulterior de a-i obtine ajutorul. FOCUL IN CAMPING O metafora pentru ulcer si colita Toti il cunoasteti pe ursul Smokey (Fumusor) si rugamintile lui catre excursionisti sa se asigure ca sting complet focurile din camping. Asa ca fiecare Cercetas invata cum sa stinga focul, sa se asigure ca totul este stins, ca nimic nu ramane fumegand sau fierbinte, turnand apa pe el, sau aruncand zapada pe el, asa cum ar trebui sa faci, 121 ca sa-l mentii rece in timp ce te relaxezi la umbra si bei un pahar mare plin cu apa cu gheata si simti cum se imprastie racoarea, fiind sigur ca focul e complet stins, ca sa poti pleca din padure simtindu-te relaxat si calm, stiind ca nimic nu va declansa un incendiu. Caci focul e prea fierbinte de suportat, decat daca porti manusi speciale, izolate si facute din materiale rezistente la foc, care obisnuiau sa fie foarte groase si grele, dar acum exista un material nou, invelit cu un strat foarte subtire de metal care straluceste si reflecta toata caldura si mentine totul rece, aproape de zero grade, care este cat de rece se poate fi. Dar reactoarele nucleare sunt racorite intr-un cu totul alt fel caci atunci cand un reactor incepe sa se infierbinte inseamna ca sunt prea multi electroni care se agita in interior, asa ca scad nivelul de bare de carbon care absorb acesti electroni, absorb toata acea energie si in timp ce lucrurile se linistesc, si ei se racesc, ca atunci cand inchizi o valva pentru a linisti sunetul ascutit, iar inchiderea valvei opreste scurgerea in interior. Mai pot sa imbrace peretii cu ceva racoros si gros asa cum se face la case, pentru a le izola si proteja, pentru a mentine oamenii dinauntru comozi pe orice vreme, asa cum pielea ne protejeaza de multe lucruri, dar cand e taiata sau zgariata, trebuie sa creasca la loc ca sa vindece mica rana, si astfel o ingrijim, punem un plasture deasupra, si avem grija sa nu o lovim, sa nu o iritam. 122 Caci este in ordine sa irigam lucrurile, sa le pastrezi racoroase si umede, dar incercam sa nu iritam lucrurile mai ales nu animalele salbatice care traiesc in paduri si rezervatii, locuri pe care ar trebui sa le protejam stingand acele focuri, asa cum fac padurarii. Mereu urmarind fumul si grabindu-se sa il stinga, inainte sa scape de sub control, lucru pe care il poti face si tu, oriunde mergi, oriunde esti, chiar si noaptea in somn cand incep sa sune acele alarme, sa-l stingi fara sa te gandesti si sa te intorci la un somn adanc, odihnitor, in siguranta contientizand ca poti avea grija de tine. (Continuati cu o interventie directa sau cu terminarea transei. ) FURNICILE PROTECTOARE O metafora pentru raspunsurile in crestere ale sistemului imunitar la infectii Exista un copac in Africa care are o relatie speciala cu o anumita specie de furnica. Furnicile isi petrec toata viata in acel copac. Isi construiesc cuiburile pe frunzele lui, beau doar tipul de seva anume pe care copacul il produce si il secreta sau mananca bobitele speciale care cresc in el. Nu parasesc niciodata acel copac, caci acel copac le ofera tot ce au nevoie. Si aceasta specie de furnica este singura insecta care traieste in acel copac. Ori de cate ori orice alta insecta incepe sa se catere pe el sau aterizeaza pe frunzele lui 123 furnicile - paznici dau alarma si toate celelalte furnici vin alergand. Ele ataca acele corpuri straine si ori le distrug ori le alunga si astfel ele protejeaza acel copac de orice invadatori care l-ar putea ataca sau chiar distruge. Ele salveaza copacul si copacul le salveaza pe ele. Exista multe alte exemple ale aceluasi lucru in jurul lumii unde o mica creatura protejeaza una mare de invadatori periculosi. Si in fiecare caz se pare ca au un mod de a fi foarte atente la orice poate fi daunator, asa ca stiu imediat daca ceva nu este in regula, si stiu imediat unde ceva nu este in regula, si stiu si ce s-a intamplat si sunt foarte atente ca sa poata sa rezolva situatia, sa elimine sau sa aranjeze, asa cum fac oamenii cand observa o durere in picior si sunt foarte atenti la acel discomfort ca sa afle cauza si sa scape de piatra din talpa pantofului, cat timp nimic nu ii impiedica si ei continua sa fie foarte atenti la felul in care reactioneaza corpul si amplifica acea reactie asa cum amplifica sunetul unui motor ca sa vada ce nu e bine si lasa acel corp sa aiba grija de el insusi cu aceeasi minunata gratie cu care acele furnici au grija de acel copac, in mod automat si continuu, grabindu-se sa faca lucrurile necesare 124 pentru a vindeca si proteja. (Continuati cu o abordare directa sau cu terminarea transei. ) DRUMUL CU PLUTA O metafora despre hipertensiune Cand faci un drum cu pluta sau aluneci pe un rau intr-o canoe incepi sa observi unele lucruri care altfel ar trece neobservate. Mai ales acele lucruri care schimba cursul raului il grabesc sau il incetinesc, caci atunci cand raul este larg si adanc apa curge lin la vale, si poti sa te lasi pe spate cu ochii inchisi, ascultand acel sunet linistit. Dar cand peretii canionului incep sa se apropie, si devine tot mai stramt, apa se grabeste prin el mai repede si creeaza vartejuri periculoase, prin care trebuie sa navighezi cu grija, pana cand ajungi din nou in acel loc, unde albia raului se largeste din nou si se intoarce linistea adanca. Caci apa este ca orice alt lucru, cu cat o comprimi mai tare cu atat mai repede merge, in timp ce curge, si cu cat e mai mare spatiul de umplut cu atat devine mai calm si linistit. Si chiar si fiecare copil stie asta, stie cand ceva este prea mic, si ca are nevoie de unul mai mare pentru a pune in el ceea ce are, asa ca ia un pahar mai mare, sau un castron mai mare sau o pereche de manusi mai mari pentru ca mainile lor sa fie relaxate si comode, mai mari decat inainte, si tot ce este in interior se extinde pentru a-l umple. Un sentiment asa de minunat de relaxare, ca atunci cand largesti o curea stransa dupa o masa copioasa, 125 si simti acea usurare, placerea de a te lasa dus, de a lasa lucrurile sa se extinda, simtind spatiul nou astfel obtinut, o noua libertate de a te relaxa, un fel de calm linistit pe care il auzi cand acei copiii galagiosi pleaca din camera si ies afara si profesorul se relaxeaza, presiunea este inlaturata. Chiar si acele vechi bacuri, cu rotile cu pedale si motoare cu abur, pot sa inlature presiunea sufland in fluiere cand interiorul se infierbanta prea mult, si toata lumea se poate relaxa pe punte, urmarind cum trec malurile raului, si curgerea usoara a apei in canalele adanci pe care au mers, fara sa se grabeasca sa ajunga de aici pana acolo, fara sa faca nimic intre timp, doar sa se relaxeze din interior spre exterior, si sa simta nemiscarea calma a unui lac linistit care se misca usor in lumina lunii, in timp ce sunetele usoare ale serii aluneca pe langa tine intr-o scurgere fara efort, o incetinire calma catre o lejeritate usoara in timp ce relaxarea continua si devine o parte din tine. (Continuati cu o abordare directa sau cu terminarea transei. ) MODALITATI DE INCALZIRE O abordare de sugestie metaforica si directa pentru migrene. Desi stapanairea durerii este o problema pentru cei care sufera de migrene, durerea insasi pare sa derive din presiunea intracraniana determinata de volumul de sange crescut din vasele de sange intracraniene dilatate. Invatand cum sa directionezi curgerea sangelui catre extremitati, multe persoane devin capabile sa isi aline sau chiar sa previna migrenele. Acum, in timp ce te relaxezi, si iti permiti sa experimentezi varietatea de schimbari care au loc in timp ce aluneci in transa, 126 as vrea sa te ajut sa inveti cum sa schimbi acele lucruri care iti vor permite sa fii capabil sa previi sau sa-ti reduci durerile de cap. Si lucrul pe care trebuie sa-l inveti este acesta, ca atunci cand simti ca se apropie o durere de cap, ceea ce trebuie sa faci este sa fii capabil sa permiti mainilor tale, si picioarelor sa devina foarte calde si fierbinti foarte repede. Asa ca, in timp ce esti atent la maini si la picioare, as vrea sa-ti dai seama ca iti poti imagina cum este sa stai cu acele maini si picioare intins sub razele fierbinti ale soarelui... sau odihnindu-te in apa calda a unei bai... sau orice alta imagine iti vine in minte cand incepi sa fii atent la caldura de acolo si incepi sa simti cum creste caldura, cum devine mai calda si mai calda, aproape fierbinte, comod calda, o caldura care pare sa se intinda in brate si in picioare dupa o vreme, si in timp ce acea caldura creste si devine mai clara in cosntientizarea ta, poti continua sa te relaxezi si sa aluneci intr-o stare comoda de transa unde mintea ta inconstienta isi paote gasi propriul mod de a lasa mintea sa devina constienta de acea caldura si greutate, o caldura si o relaxare crescanda in degetele acelei maini, si in picioarele din pantofi si poate si in brate si picioare, grele si calzi, calzi si grele. Foarte bine, si de acum incolo de cate ori simti ca incepe o durere de cap, ceea ce trebuie sa faci si poti sa faci este sa te relaxezi asa, amintindu-ti de greutatea linistita si sa permiti acelui gand cald sa revina, poate mai mare decat inainte, pana cand simti acea caldura peste tot, sau doar in acele maini si picioare, pentru ca acum poti cumpara manusi si ciorapi grosi care se incalzesc singuri, dotati cu mici baterii 127 care incalzesc manusile groase si infierbanta sosetele moi, aproape imediat ce le pui pe tine, incep sa devina tot mai calde, poti sa le incerci si in magazin si sa simti cum caldura chiar creste, in timp ce emana propria lor caldura, o senzatie surprinzatoare de caldura care fucntioneaza atat de bine ca le folosesc in Alaska, unde chiar si cel mai mare frig este rapid inlocuit de caldura vibranta, in timp ce manusile se incalzesc si ciorapii se incalzesc si mainile si picioarele incep sa se inmoaie, incep sa se simta moi si umflate si calde, umflate de o senzatie de comoditate care se ridica si in brate si continua in interiorul tau chiar si dupa ce te ridici catre trezia constienta si ajungi in momentul in care se deschid ochii. Foarte bine, poti sa aluneci in sus acum, in timp ce senzatia calda continua, o senzatie placuta de caldura pe care o poti crea ori de cate ori ai nevoie, oricand vrei. Foarte bine, acum o trezire calda in timp ce mintea se deschide si ochii au voie sa se deschida. 13 IMBUNATATIREA PERFORMANTELOR Cei care reusesc si exceleaza sunt aceia care isi imbunatatesc abilitatile innascute investind timp, energie si incredere in ei insisi. Au o viziune clara asupra posibilului lor viitor si sunt dispusi sa faca orice e necesar pentru a transforma acea viziune in realitate. Atractia exercitata de acel viitor furnizeaza energiile necesare pentru a practica o activitate destul de mult timp ca inconstientul sa o stapaneasca. Increderea in ei le permite apoi sa aiba incredere in propriul lor inconstient bine antrenat pentru a-si atinge scopurile. Au drumul deschis si sunt rasplatiti de uimirea la adresa realizarilor lor. Lenea, lipsa de motivare si de cosntientizare de sine blocheaza deseori performanta si impiedica oamenii sa se ridice la nivelul propriilor asteptari. Pe de alta 128 parte, asemenea fenomene pot indica faptul ca asteptarile lor nu sutn adecvate. Inainte de a face eforturi pentru a indeparta asemenea bariere din calea performantei, ar trebui stabilit ca o schimbare catre alte activitati si scopuri nu este nici preferabila nici posibila. Scenariile de metafora prezentate mai jos sunt impartite in trei categorii. Prima este destinata acelor clienti care au nevoie sa faca ceva ce nu doresc cu adevarat sa faca. A doua este pentru cei care nu sunt motivati sa faca nimic pentru ca nu stiu ce vor. A treia este pentru clientii care stiu ce vor, au invatat cum sa faca, dar vor sa isi imbunatateasca performantele. CUM SE CRESTE UN CAINE O metafora despre lene Asa ca nu vom mai amana aceasta miscare catre o transa mai adanca in care te poti relaxa complet si eu pot sa explic mintii tale inconstiente o poveste pe care am auzit-o de la un prieten care avea un prieten al carui fiu mergea la scoala la o universitate indepartata. Pica la examene pentru ca nu voia sa se duca la ore, si nu isi facea tema, desi spunea ca voia sa o faca, asa ca s-a dus la un consilier care i-a spus sa se lase de scoala si sa creasca caini sau lei pentru ca acestia maraie si il ataca daca el nu-si face treaba. Acest lucru l-a uimit la inceput, l-a enervat atat de rau incat a facut-o, s-a dus la ore, si-a scris temele, a luat numai 10. De fiecare data cand i se parea greu sa faca ce trebuia sa faca, se gandea cum ar fi fost sa creasca catei, si prin ce ar trebui sa treaca cu murdariile lor peste tot, caci ei faceau pur si simplu ce voiau sa faca, unde si cand voiau, desi stia din experienta ca chiar si un catelus poate fi dresat la urma urmei sa se comporte frumos, sa se controleze, chiar daca e greu de facut, 129 ceea ce nu vrea cu adevarat sa faca, sa astepte sa o faca la locul potrivit si la momentul potrivit, caci cine ar vrea sa locuiasca cu el daca nu invata niciodata sa se comporte frumos si sa inceteze sa se comporte ca un catelus rasfatat. Si astfel, chiar si cel mai neascultator catelus are dorinta de a avea grija de el insusi si sa faca doar ceea ce e nevoie sa faca, daca nu pentru alt motiv, atunci pentru comfortul lui, pentru siguranta lui, pentru propria lui valoare. Si m-am intrebat deseori ce s-a intamplat cu el caci stiu ca nu a abandonat scoala si nici nu a crescut caini, asa ca cred ca si-a invatat lectiile bine si a avut mare grija de el de atunci incolo. (Continuati cu o abordare directa sau cu terminarea transei. ) ACASA O metafora pentru oamenii care sunt nesiguri de scopurile lor in viata sau in terapie Si in timp ce te relaxezi tot mai mult, mintea calatoreste uneori asa cum calatoresc tiganii, din loc in loc, fara sa mearga undeva anume, doar alunecand de colo colo, ceea ce pare romantic si relaxant, doar daca nu nu exista un loc, ceva ce doresti cu adevarat sa ai, ceva ce doresti cu adevarat sa faci. Caci este greu sa-ti atingi scopurile daca nu stii incotro mergi, daca nu folosesti o harta, ci doar te rotesti incolo si incoace, fara sa-ti planifici dinainte, fara sa stii cum sa stii care este directia corecta pentru tine, ce vrei sa faci cu adevarat. Gandeste-te la animalele de peste tot, cum migreaza dintr-un loc in altul, oare cum ar fi sa te trezesti intr-o zi si sa ai deodata acel sentiment 130 care iti spune foarte sigur ca e timpul sa faci altceva, ca e timpul sa zbori catre sud, timpul sa inoti catre nord, timpul sa traversezi tundra sau timpul sa traversezi oceanul, sentimentul pe care il au balenele, sau pasarile sau cerbii, sentimentul somonilor si a fluturilor, a crabilor si a gastelor canadiene. Ma intreb cum ar fi sa stii ceva fara sa stii de ce, sa stii ceva cu fiecare celula din corpul tau, sa stii ce este dorit si necesar, asa cum stie un copil mic cand vrea o gura de apa, chair daca inca nu stie ce este setea. O tanjire, poate, o dorinta, o voire, genul de sentiment pe care il avem atunci cand ne imaginam felul de mancare preferat. Urmarim oamenii dintr-un restaurant, cum rasfoiesc meniul, incercand in mintea lor diferite mancaruri, imaginandu-si gustul si consistenta pana cand il gasesc pe acela care are gustul perfect pentru minte, ca atunci cand incerci haine sa vezi daca iti vin, sau viitoruri posibile, imaginandu-ti locul si timpul care il simti, il gusti, iti pare, iti suna tocmai bine. Exact asa, sa-ti imaginezi acel sentiment de viitor unde totul este bine si ai obtinut in sfarsit ce aveai nevoie, ai facut in sfarsit ce s-a cerut, pentru a avea acea senzatie, pentru a mentine acel sentiment minunat, pentru a sti ca nu e nevoie sa te intrebi, nu e nevoie sa mai ratacesti, sa stii ce directie apuci si sa te bucuri ca te duci acolo de acum incolo, precum un porumbel de casa care, cumva, pare sa stie pe unde sa o ia ca sa ajunga acolo, inapoi unde i este locul. Odata ce stie directia, stie incotro sa mearga, merge intr-acolo, inapoi acolo exact unde are nevoie sa fie comod si fericit si unde ii este locul. (Continuati cu o abordare directa sau cu terminarea transei. ) 131 BARIERA INVIZIBILA O metafora despre indepartarea obstacolelor auto-impuse din calea implinirii. Acest tip de metafora poate fi folosit cu toti clientii, in efortul de a-i ajuta sa devina doritori sa-si indeplineasca scopurile terapeutice, sau cu persoane care au scopuri exacte in minte, precum atletii sau studentii. Ma intreb daca stii ceva despre garduri, mai ales despre gardurile elctrice folosite pentru cai. Gardurile acelea sunt facute din sarme foarte subtiri si prin ele trece un curent electric. Nu este un curent electric periculos, ci doar unul usor, care sa dea o tresarire, precum electricitatea statica pe care o simti cand mergi pe carpete, a scaparare ascutita, subita. Aceste sarme se intind pe tot campul, si in timp ce caii merg dintr-un loc in altul, ei invata repede pe unde pot sa mearga si unde nu vor sa se aventureze. Si nu e nevoie decat de cateva atingeri ale sarmei, cateva zvacniri rapide, uimitoare, si fiind animale foarte inteligente, invata sa se uite, dar sa nu atinga. Invata atat de bine incat, dupa o vreme, fermierul poate sa inchida alimentarea cu curent sau chiar sa inlocuiasca sarmele su o funie, iar caii stau linistiti, ingraditi de nimic practic, opriti in drumul lor de un gand, de sentimentul ca unele locuri sunt in afara limitelor, ca acolo unde se afla sunt in siguranta, cat timp satu pe loc, multumiti ca sunt acolo unde sunt. O bariera invizibila sau o limita creata de minte, dar odata ce un cel trece de ea, toti ceilalti il vor urma, bariera aceea este zdruncinata si rupta, fara a fi restransi incotro sa se indrepte. Dar incotro sa te indrepti este o problema, o problema cu care ne confruntam toti, si nu toti stim sa o rezolvam si poate de aceea... poti castiga o avere in ziua de azi spunandu-le oamenilor soarta si sfatuindu-i ce sa faca. Nu stim cum de afla calul incotro sa mearga, dar stim ca odata ce stiu incotro sa mearga, 132 este greu sa-i opresti sau sa-i prinzi in haturi, caci atunci cand un cal obosit si flamand vede grajdiul sau hambarul in vale, tot ce trebuie sa faci este sa ii dai frau liber si te va duce acolo, cat poate de repede si de sigur, caci vrea sa-i fie bine si vrea sa fie hranit si odata ce stie incotro sa mearga pentru a obtine ceea ce vrea, chiar si o limita imaginara poate fi sarita in drum catre acel scop. Ce bine e sa te tii de el strans si si sa-l lasi sa fuga, avand incredere ca te va duce acolo, iute si sigur. Este o placere pe care fiecare copil o tine minte daca isi dau voie sa o faca. (Continuati cu o abordare directa sau cu terminarea transei. ) 14 AFIRMATII SI SUGESTII DIRECTE Cand un client prezinta una sau mai multe dintre problemele discutate in capitolele anterioare, de obicei preferam sa incepem tratamentul cu presupunerea ca acel client este intr-o pozitie mai buna decat noi pentru a gasi solutii folositoare.de aceea folosim intai Transa de diagnostic si apoi, daca este nevoie, o anecdota metaforica potrivita. Totusi, exista situatii in care, daca te bazezi optimist pe capacitatile inconstiente ale clientului de a se auto-vindeca si pe potentialul de convingere a comunicarii metaforice, s-ar putea sa nu fii eficient. Atunci cand metaforele nu reusesc sa stimuleze aparitia unei solutii, terapeutul are deja in minte o solutie directa a problemei, afirmatii sau sugestii directe pot deveni strategia preferata. Afirmatiile directe sunt folosite pentru a transmite o sarcina de intelegere, comportament sau atitudine specifica. Nu sunt modalitati subtile de a convinge inconstientul. Sunt mesaje directe care se adreseaza atat constientului cat si inconstientului. De obicei sunt mesaje la care clientul s-ar opune, le-ar respinge sau le-ar ignora atunci cand este treaz. Totusi, am descoperit ca aceste mesaje sunt mult mai probabil capabile sa patrunda dincolo de rezistenta constienta sau sa “se scufunde” si sa aiba un efect pe termen lung atunci cand clientul le asculta fiind intr-o stare mentala de transa relaxata, pasiva si relativ receptiva. Astfel, folosim deseori starea de transa ca o posibilitate de a corecta preconceptiile gresite, de a furniza noi intelegeri, de a oferi sarcini paradoxale, de a conferi chinuri sau pentru a face comentarii menite sa determine efecte inverse (cum ar fi sa oferi mesaje care sa creeze reactiile emotionale intense necesare pentru a motiva clientul sa preia conducerea situatiei si sa rezolva problema). Sugestiile directe, pe de alta parte, implica eforturi de a determina schimbari induse prin hipnoza in percepere, simtire sau comportament, cu presupunerea ca aceste 133 schimbari vor rezolva sau vor distruge problema. Sugestiile directe pot fi foarte eficiente atunci cand clientul este capabil sa le indeplineasca. Amneziile provocate prin hipnoza pot elimina complet unele surse de discomfort. Schimbarea simtului gustului poate elimina probelemele legate de fumat sau de bulimie. O anestezie sugerata poate controla complet durerea cronica. Lista posibilelor aplicatii este foarte lunga, dar foarte putini clienti incepatori pot sa faca fata acestor sugestii pentru schimabri hipnotice atat de serioase. De aceea le folosim foarte rar si includem doar cateva exemple in scenariile urmatoare. Afirmatiile si sugestiile directe pot fi folosite pentru a completa un mesaj metaforic. Am prezentat deja metafore pentru multe probleme posibile. In aces capitol repzentam cateva exemple de afirmatii si sugestii directe pe care le putem folosi pentru unele din acele probleme, daca este nevoie. Am observat ca o prezentare combinata a metaforelor, sugestiilor directe si afirmatiilor directe este, in general, cea mai potrivita abordare pentru probelemele legate de obiceiuri si mai ales pentru controlarea durerii. Drept urmare, aceste doua probleme sunt tratate in capitole separate, unde sunt prezentate scenarii care integreaza metaforele si sugestiile directe. Trebuie sa subliniem sa scenariile pentru sugestii si afirmatii directe isi mentin, in mare parte, acelasi ritm si structura ca si la inducerea in transa sau la metafore. Scopul este de a ajuta clientul sa ramana intr-o stare de transa in timp ce asculta aceste mesaje directe. Desi se pot accentua anumite cuvinte pentru a mari impactul mesajului, trebuie sa aveti grija sa nu treceti la un tipar de conversatie care poate rupe ritmul transei si reduce receptivitatea clientului. O ABORDARE DIRECTA PENTRU A CREA O EXPERIENTA PLACUTA Indicatii: poate fi folosita in orice moment cu orice client. Are simplul scop de a oferi clientului posibilitatea de a experimenta ceva pozitiv in viata lui/ ei. Poate mai tarziu astazi, poate in seara asta, sau si maine daca vrei, as vrea ca mintea ta inconstienta sa aiba posibilitatea sa-ti ofere o surpriza, un cadou placut, ceva special, ceva dragut, o placere neasteptata, un sentiment minunat, poate un gust anume sau o culoare stralucitoare, ceva care iese deodata in evidenta si iti ofera o placere calda, un sentiment special, o tratare speciala, 134 ce bine ca traiesti sa experimentezi asta, poate un scurt moment sau unul lung, un raset de amuzament sau un suspin extaziat. Asa ca fii atent ca o sa apara acel moment cand mintea ta inconstienta se furiseaza si iti deschide mintea catre acel sentiment special atunci. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA GENERALA Indicatii: poate fi folosita cu orice client pentru a implica inconstientul in procesul terapiei. In seara asta, poate si maine, inconstientul tau iti poate oferi un vis un vis foarte special care clarifica problema, poate ca arata si solutia, dar iti spune destul de clar cum sa rezolvi problema acum. Si in fiecare noapte ce va urma, pana cand o vei intelege, pana cand vei hotari sa o faci sau nu, acel vis se poate intoarce la tine intr-o forma sau alta. Si in fiecare zi in timp ce iti faci treaba, inconstientul tau poate gasi ceva, un gand, o perceptie, o constientizare, poate un gust sau o senzatie, sau chiar o culoarecare pare cunoscuta si iti aminteste de ceva, iti aminteste de ceea ce mintea ta inconsienta incearca sa iti spuna, pana cand in sfarsit intelegi si folosesti acea intelegere pentru tine. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) 135 O ABORDARE DIRECTA PENTRU DEPRESIE Acum, fie ca vrei sau nu, totul depinde de tine, dar daca vrei intr-adevar sa te simti mai bine, ceea ce probabil trebuie sa faci este sa fii si mai atent la ce gandesti si la ce faci, caci poti alege sa te gandesti la unele lucruri care te intisteaza si te amarasc sau poti incepe sa faci lucruri care te fac sa te simti bine. Depinde numai si numai de tine. Poti sa ai ganduri triste, poti sa-ti aduci aminte de sentimente rele sau le poti inlocui cu o participare comoda la lucrurile care iti fac placere. Tu creezi spatiul in care traiesti. Tu ai puterea sa inveti cum sa-ti indrepti gandirea in orice directie alegi tu. Poti schimba ceea ce faci, poti face multe pentru tine. Si astfel, in seara asta, maine, saptamana asta, vreau sa faci asa... in fiecare seara, cand stai la masa, mintea ta inconstienta poate sa-ti aminteasca automat, poate cu un sunet anume, un gand anume, o imagine anume, un semn de oprire, o alarma, ca acela este momentul in care sa hotarasti ce vei face in acea seara. Poti sa hotarasti sa faci ceva interesant sau ceva amuzant in schimb, sau te poti hotari sa stai pur si simplu si sa te gandesti bine la fiecare lucru neplacut, la toate lucrurile innebunitoare care ti s-au intamplat si la cat de suparat vrei sa fii in legatura cu asta. Depinde numai de tine, sa te bucuri facand ceva diferit sau sa te antrenezi cum sa te faci sa te simti mai prost. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) 136 O ABORDARE DIRECTA PENTRU O PROASTA PARERE DE SINE Este usor sa fii foarte atent la lucrurile care sunt gresite. Este usor sa fii critic, sa gasesti un defect la orice. Este usor sa nu iti placa de tine sau sa nu ai incredere in tine ca esti tocmai bine. Este mai greu sa ai curajul sa vezi lucrurile intr-o alta lumina. Este mai greu sa iti asumi un risc si sa te bucuri, de viata ta si de alti oameni. Este usor sa gasesti motive sa nu te simti bine, sa nu fii comod, sa te ascunzi de tine si de ceilalti. Este greu sa spui doar “ce naiba”, sa nu-ti pese de ce cred altii, este greu sa iti permiti sa te simti bine orice ar fi, sau nu e asa? Poate ca este usor, poate ca este usor de facut, dar ti-a fost teama sa o faci, pentru ca nu stii cum, dar acum poti sa o faci, insa cateodata ti se pare gresit sa crezi cu adevarat ca tu esti ok, cand s-ar putea sa gresesti, dar cine ar trebui sa spuna asta, asa ca de acum incolo vreau sa stii ca e ok sa faci acel lucru nebunesc, sa iti dai voie sa fii asa. Poti sa o faci acum, astazi, si poti sa o faci si maine. Poti sa vezi ce este ok la tine si la ceea ce faci. Poti sa vezi aceste lucruri destul de clar si sa te simti si linistit. Iti poti schimba mintea, iti poti schimba dispozitia, chiar daca trebuie sa te prefaci, pentru o vreme, ca acest nou fel de a gandi si a simti 137 se intampla pentru ca ai luat ceva sau ti s-a facut ceva si nu ai ce sa-i faci, pur si simplu asa te simti, increzator, fericit si incantat, pana cand acel sentiment devine real. Asa ca fa-o acum, sau lasa inconstientul sa o faca pentru tine asa ca nu trebuie sa stii ce te-a apucat cadn tot felul tau de a te gandi la tine - se schimba! (Continuati cu secventa de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU ANXIETATE Stim amandoi acum ca te poti speria pentru ca ai o minte activa si un corp care reactioneaza si daca te gandesti la un lucru inspaimantator, chiar si pentru un scurt moment te-a infricosat. Dar mai stim si ca te poti gandi si al alte lucruri, care sunt linistitoare si calmante, ganduri sau imagini relaxante si increzatoare pe care le poti folosi in loc, pentru a inlocui celelalte ganduri, pentru a te ajuta sa te relaxezi, pentru a mentine un sentiment calm, relaxat. Iti poti lasa mintea inconstienta sa invete tot ce are nevoie sa stie pentru a fi in stare sa-ti distraga atentia de la acele ganduri inspaimantatoare. Si cred ca te vei bucura sa fii neingrijorat, incapabil sa-ti amintesti sa te ingrijorezi in exact acelasi fel sau in acelasi moment. Asa ca, de acum inainte, cand intri in acea stare, poti sa intri stiind ca esti protejat si poti sa spui acelei parti din tine care incearca sa-ti spuna ca exista lucruri de care sa-ti fie frica, ca nu mai ai intr-adevar nevoie de ea, si ca nu vrei sa o mai auzi, asa ca ori dispare, ori isi gaseste un alt joc si sa-ti aminteasca in schimb 138 de lucrurile bune care se pot intampla aici sau de lucrurile amuzante care se pot intampla mai tarziu, caci acele ganduri si temeri vechi nu mai sunt folositoare. Asa ca te poti relaxa si uita de ele, si sa-ti continui treaba, surprins sa descoperi, poate, ca te-ai gandit la cu totul altceva si vei sti in acel moment, in strafundul fiecarei celule din corpul tau, ca nu va mai trebui sa simti niciodata asta, ca s-a terminat definitiv, mai repede decat ai crezut, nu la fel de repede pe cat ti-ar fi placut. Poti sa o faci acum, si poti sa o faci si mai tarziu. Te poti infricosa la acel gand sau te poti relaxa calm cu un alt gand. Foarte bine, exerseaza si alege, totul depinde de tine. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU PERSONALITATEA MULTIPLA Acum, in timp ce vorbesc fiecaruia dintre voi impreuna, vine o vreme cand trebuie sa hotarasti acum cum sa aduci lucrurile astea impreuna, sa le aduni impreuna ca unul, sa creezi o viata noua, un nou inceput, nu sa o iei de la capat, ci sa-ti schimbi ritmul, folosind ceea ce este folositor acum si lasand la o parte restul. Asa ca as vrea sa spun fiecaruia dintre voi sau voua fiecaruia, ca eu cred ca ai capacitatea de a face ce iti sugerez, de a folosi aceasta posibilitate 139 de a evalua ce se afla acolo si de a folosi ce este folositor de la fiecare in parte, de a crea o noua entitate, mai completa, si de a sterge restul si sa o faci cu mare atentie, cu intelegerea completa ca fiecare parte poate fi examinata si unele lucruri pot fi eliminate, in timp ce altele sunt amesetcate la un loc pentru a forma un tu mai comfortabil, pentru a forma un tu mai folositor, pentru a forma un tu mai fericit decat ai fost vreodata. Si aceste lucruri pot parea sa se intample automat, aproape peste noapte, dar de fapt se intampla cu grija, proband un lucru, apoi altul, pana cand iese asa cum trebuie, apoi continuand cu lucrurile mai bine decat inainte, caci lucrurile se schimba cu timpul, vin si pleaca in timp, si din moment ce lucrurile s-au schimbat pentru tine, este momentul sa te schimbi si tu, sa ramai acelasi in fiecare zi, sa fii acelasi, sa fii ce poti sa fii, acum ca poti sa ii alaturi, si sa spui multumesc si la revedere unora, sa spui salut, sa mergem altora si sa devii tu, centrul tau, intr-un fel transformat, acum. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU VICTIMELE UNEI COPILARII ABUZIVE Nimic nu poate desface ce ti s-a intamplat. Ceea ce ti s-a facut a fost facut atunci. Dar atunci era atunci si acum este acum si poti sa te opresti aici si acum poti sa opresti durerea si teama, 140 poti sa-i pui capat, acum, si stii deja cum, stii cum sa uiti sa mai fii atent la anumite lucruri, stii cum sa inchizi usile si ferestrele catre trecut, stii cum sa vezi lucrurile acum, asa cum sunt acum, nu cum erau, si inconstientul tau stie cum sa mearga inainte in timp, peste acea limita, o linie de granita care marcheaza un nou inceput, care te lasa sa vii in prezent in timp ce lasi in urma trecutul, care te lasa sa vezi un viitor, cand iti vei aminti cat de bine era azi cand ai lasat in urma acel trecut, cand ti-ai luat adio de la el si ti-ai dat voie sa te simti bine. Asa ca mergi inainte acum si continua sa mergi inainte si mai tarziu, pentru ca trecutul a fost si esti numai tu aici si acum. Si cand ajungi acasa, poti sa faci ceva pentru a indeparta asta si a continua cu viitorul, o modalitate pentru tine, poate un ritual, o abandonare ceremonioasa, sa anunti ceva pentru a afla ca trecutul a fost si viitorul a inceput, si asa vei face, nu-i asa? (Continuati cu terminarea transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU IMPOTENTA SI LIPSA DE ORGASM Corpul are propria sa intelepciune si stie exact ce sa faca sa faca sexual acele lucruri care iti doresti sa se intample, asa ca acum iti voi spune unele lucruri si vreau sa fii foarte atent la ce ti se intampla, pentru ca ai venit aici asteptand sa fii capabil sa raspunzi si odata ce inveti sa stii cum, nu poti uita niciodata cum sa o faci, si vei sti mereu ceea ce stii, cum sa fii atent la ace loc, cum sa-ti dai seama ca poti simti intr-adevar 141 tot ce se intampla acolo, fiecare mica senzație - fiecare mica schimbare din senzație - pe care o poti urmari si vedea acum cu ochii minții in țimp ce eu incep sa-ți spun ca sunț unele imagini pe care le poți vedea, anumițe fanțezii pe care le poți avea care schimba acele senzații, țe fac mai consțienț de lucrurile de acolo, care iți dau voie sa idențifici idea care țe blocheaza. Iți ințra in mințe unele ganduri si iți penețreaza adanc in consțiențizare, ganduri pe care de obicei nu le permiți incep sa-ți sțimuleze imaginația, sa-ți sțarneasca ințeresul pențru acel sențimenț care inaințe nu l-ai fi observaț niciodața in acesț fel linisțiț, comod, dar il vei observa mai țarziu asțazi, in seara asța, cand mințea ța inconsțiența poațe demonsțra, spre surprinderea ța, ca sție ca sa faca, daca ii permiți. Se poațe bucura sa creeze acele imagini pențru ține si sa incepi sa simți acele ganduri cum se imprasție dincolo de acea linie si devin mai mari si mai mari in țimp ce devine mai greu si mai greu sa spui unde incepe unul si se țermina celalalț in țimp ce amandoua incep sa se aținga in acel fel special, ințim si in acel puncț sții ca poți pleca de aici asțazi, invațand ca sții cum sa țe simți in acel fel special - foarțe adanc inaunțru si iar si iar, ori de cațe ori vrei sa iți permiți sa faci asța. Asa ca acum conținua si descopra si mai mulțe singur in felul țau, in orice fel esțe bine pențru ține. Dar sa nu o faci prea bine, ca sa mergi pe sțrada excițaț țoț țimpul. Doar imagineaza-ți cum ar fi, ce ai puțea sa faci, daca ai fi ațaț de plin de dorința. Ar puțea fi jenanț. 142 (Pauza pana cand clientul isi schimba pozitia sau are o reactie, apoi continuati cu procedura de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU EJACULAREA PREMATURA Ii spunem unui copil mic sa nu mai fie atat de zapacit, sa nu mai fie atat de entuziasmat, iar el striga si tipa de fericire si bucurie. Si cred ca fiecare barbat ar trebui sa aiba tot atat de mult auto-control ca si un copil mic. Dar nu este nimic gresit daca esti foarte sensibil, sau raspunzi imediat, caci voi sugera ceva mintii tale inconstiente care va face sa iti fie greu sa simti acele senzatii sau sa raspunzi in acel fel, ceva care va face sa-ti fie greu sa ai un orgasm. Ceva ce nu vei auzi sau intelege... constient, desi mintea ta inconstienta poate auzi si poate intelege si o poate face acum si nu poti sa faci nimic, dar vreau ca tu sa fii foarte atent data viitoare cand faci dragoste, sa te asiguri ca tratamentul nu este mai rau decat problema. Deoarece mintea ta inconstienta te face sa fii tot mai insensibili acolo, si tot mai putin capabil sa simti ca soseste finalul, s-ar putea sa te blochezi intr-o erectie pentru mult timp, poate prea mult, pentru satisfactia ta. Asa ca vreau sa incerci sa nu fii prea ingrijorat, dar sa te ingrijorezi atat cat pentru a fi atent si a te asigura ca inconstientul tau nu exagereaza si nu mai ajungi sa mai termini, caz in care 143 trebuie sa incerci sa desfaci acest proces, asa ca fii atent si anunta-ma daca crezi ca incepe sa iti ia prea mult timp, sau nu se intampla deloc, chiar si dupa mult efort, caci nu vreau sa uiti cum sa o faci complet... (Continuati cu secventa de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU INFERTILITATEA NEJUSTIFICATA Data viitoare cand faci dragoste vreau sa-ti imaginezi ca esti o adolescenta sexy, infierbantata, pe bancheta din spate a unei masini undeva, facand lucruri pe care nu le-ai mai facut niciodata, aproape pierzandu-ti controlul de dorinta, lasandu-l pe el sa-ti faca ce vrea, sa cerceteze tot, dorind cu diperare sa mearga pana la capat, dar sperand si rugandu-te mai intai, inainte de a spune da, fa-o acum, si cedeaza mai tarziu, caci orice s-ar intampla sa nu ramai grea. Vreau sa te gandesti la asta de fiecare data, exact ianinte de a fi prea tarziu sa te opresti, ca nu poti sa faci nimic, dar sa nu ramai inca insarcinata sau vei distruge totul, ar fi un lucru gresit sa-l faci acum. Aminteste-ti! Sa speri si sa-ti fie teama ca s-ar putea sa ramai insarcinata si sa stii ca ar fi gresit chiar acum. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) 144 O ABORDARE DIRECTA PENTRU INSOMNIE Iața ce țrebuie sa faci. In seara asța si in fiecare seara sapțamana asța, in țimp ce țe inținzi in paț ca sa adormi, si iți spui rugaciunea de seara, vreau sa incerci sa sțai țreaz cel puțin o ora ințreaga. Si in acesț țimp vreau sa țe gandesți doar la albasțru lasa-ți gandurile sa se umple de albasțru, si asigura-țe ca incerci sa faci asța țimp de o ora inaințe de a ceda. Sțiu ca va fi greu, sa experimențezi doar culoarea albasțru, dar sțiu ca poți sa o faci pențru o vreme. Asa ca ațunci cand cuvințele mele iți revin in mințe, noapțea cand aluneci in somn, iți vei aminți sa incerci sa sțai țreaz cel puțin o vreme, si sa fii consțienț doar de albasțru, ca si albasțrul cerului, sau marea albasțra. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU GELOZIE Acum imi spui ca esți prea gelos, si sțiu ce țrebuie sa faci daca vrei ințr-adevar sa eviți acea problema, dar nu vrei sa o faci decaț daca crezi ințr-adevar ca ea (el) iți merița increderea asa ca primul lucru care țrebuie sa-l faci esțe acesța: hoțarsțe acum, aici si acum, odața pențru țoțdeauna, acea persoana țe merița si iți merița dragosțea, sau nu?... daca da, ațunci esțe de incredere, daca nu, ațunci mai bine iesi din relație, chiar acum, caț de repede poți, dar daca esțe desțul de incredere ca sa țe merițe pe ține si devoțamențul țau, ațunci iața ce țrebuie sa faci, caci gelozia ța esțe cel mai rau lucru, 145 cel mai ingrozitor lucru pe care poti sa-l faci cuiva caruia ii pasa de tine. Trebuie sa-ti ceri iertare de la acea persoana, in toate felurile, trebuie sa te asezi in genunchi si sa-i spui cat de rau iti pare, ca ai fost atat de rau si crud, ca doar ai gandit ca te-ar putea trada, ca nu i-ai acceptat darul, pentru ca daca nu-l iubesti atunci lasa-l in pace, dar daca il iubesti, atunci mai bine sa-i spui ca-ti pare rau si sa fii destul de adult, caci daca continui sa te comporti ca un parinte rau si suspicios, imi este destul de clar ca iti folosesti imaginatia intr-un fel foarte neplacut, in moduri destul de dureroase pentru cei care afirmi ca ii iubesti. Asa ca primul pas este sa-ti ceri scuze ca ai fost atat de rau si crud, ca ti-ai folosit imaginatia intr-un fel atat de copilaresc, fara vreun control. Si sigur ar trebui sa-ti ceri scuze ca ai murdarit acest pamant sacru si ai creat un miros neplacut in atmosfera dragostei, caci te vei simti atat de rusinat daca o mai faci din nou, incat ti se va inrosi fata si vei rosi si asta va fi ultima oara cand vei incerca sa controlezi ceva ce nu-ti apartine, ci este un dar, un imprumut, care va fi luat inapoi daca nu il tratezi cum se cuvine. Asa ca hotarste-te acum ce vei face si ce nu vei face, si vezi daca ai destul ca sa o faci, orice ar fi... (Pauza) (Dupa cateva secunde, continuati cu terminarea transei.) 146 O ABORDARE DIRECTA PENTRU CONSTIINTA DE SINE Dupa cum prea bine stii, nci un corp nu este perfect ci trebuie sa fii imperfect de imperfect, asa ca ce trebuie sa faci este asta, ca sa devii mai linistit in acest weekendm, cand nu te va vedea nimeni, vreau sa cumperi un ruj rosu aprins, cel mai aprins rosu pe care poti sa-l gasesti si sa freci cu acel ruj partea aceea din tine care crezi ca e mai urata, freaca-l de partea cea mai stanjenitoare, si mergi prin casa asa, cu rosu, rosu toata ziua si de fiecare data cand vezi ceva rosu aminteste-ti de acel loc rosu de pe corpul tau. Vei face asta, desi nu intelegi de ce, nu-i asa? Bine!! (Continuati cu terminarea transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU AFECTIUNILE PSIHO-FIZIOLOGICE In timp ce te relaxezi intr-o transa adanca acum, destul de adanca, as vrea ca tu sa-i oferi timp mintii tale inconstiente sa examineze problema ta cu atentie, pana cand poate gasi o solutie benefica, o solutie pe care o poti folosi, o solutie dispusa si capabila sa o folosesti. ca tu sa o folosesti pentru a rezolva aceasta problema si sa o rezolvi comod si bine si cand stie ca poate si ca va face asa, a hotarat ce sa faca si a hotarat sa o faca pentru tine, iti poate indica acea cunoastere, acea hotarare prin crearea unei miscari 147 a unei maini sau a unui degeț, sau poațe fi miscaț un braț sau chiar un picior, doar o miscare mica pențru ca țu si cu mine sa puțem sți, pențru ca sa arațe ca sție ce sa faca si ca urmeaza sa o faca. Asa ca sa conținuam si sa asțepțam cu rabdare, asțepțand acel semnal inconsțienț, sa conținuam sa asțepțam pana cand sții, pana cand iți spune ceva, caci acum sție cum si o va face pențru ține... (Pauza) (Daca observi o mica miscare inconstienta de vreun fel sau neliniste din partea clientului, continuati cu secventa de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU LENE As puțea sa-ți spun ca vei avea o nevoie irezisțibila o dorința imensa de a face acele lucruri care țe plangi ca le țoț amani. Si as puțea sa-ți spun, in țimp ce aluneci inaunțrul si in afara țransei ca vei avea o mare sațisfacție din realizarea acelor lucruri, ca nimic alțceva nu va parea ațaț de disțracțiv si asța poațe sa funcționeze, dar singura modalițațe ca sa sții sigur esțe ca țu sa faci țoț ce poți ca sa țe lupți cu acea idee, cu acel impuls si sa nu faci lucrurile mai bine pențru o vreme, daca țrebuie, caci sțiu ca va fi greu sa nu faci acele lucruri pențru un țimp, asa ca iți voi da voie sa conținui si sa faci unele lucruri, dar numai acele lucruri pe care țrebuie sa le faci. Asa ca amințesțe-ți sa faci doar ce e nevoie sa faci, si sa incerci sa țe forțezi sa amani orice alțceva, pențru ca acele sugesții hipnoțice sa aiba țimp sa se consțruiasca in forța, in țimp ce le rezisți caț mai mulț posibil si fa doar cațeva lucruri, oricațe lucruri simți ca țrebuie sa faci, si lupța cu acea nevoie hipnoțica de a face țoțul odața caț de mulț poți. 148 O ABORDARE DIRECTA PENTRU STABILIREA SCOPURILOR (pentru a lua hotarari dupa hipnoza) Indicatii: aceasta abordare poate fi folosita cu clientii pentru a le afla scopurile preferate in viata sau in terapie si pentru a introduce sugestia hipnotica ca inconstientul lor poate face pasii necesari pentru a-si atinge scopurile. Nu se recomanda clientilor cu depresie sau cu tendinte de sinucidere. Nu stii exact ce sa faci ca sa te simti foarte bine, asa ca iata ce vreau sa faci. Vreau sa fii foarte atent la cum ai vrea sa te simti la acel sentiment de libertate si de satisfactie calma, la senzatiile fizice reale pe care le vei simti cand in sfarsit iti vei atinge scopul, si stii ca ai facut-o, ca in sfarsit ai aranjat lucrurile in felul corect pentru tine. Chiar asa, sentimentul acela de bine in timp ce iesi pe usa stiind ca ai reusit, ti-ai gasit in sfarsit locul, si in timp ce inconstientul tau formeaza acel sentiment, acea imagine, acea idee, si te vede acolo atunci, facand si fiind ceea ce esti, cadn esti ceea ce te face sa te simti mai bine, isi poate aminti impreuna cu tine lucrurile pe care le-ai facut pe parcurs, lucrurile pe care ai inceput sa le faci astazi si le-ai facut acum cateva zile, si te-au condus de aici pana acolo, pasii pe care i-ai facut pana acolo, destul de automat si fara efort. Si in timp ce isi aminteste ce lucruri ti s-au intamplat, ce lucruri ai hotarat sa faci, care ti-au oferit acel sentiment, care te-au lasat sa-ti atingi scopul, as vrea sa-i dam ocazia sa inceapa sa planifice cum sa faca asta pentru tine, 149 sa revada pasii necesari, si mai tarziu sa profite la maxim de orice situatie, de orice ocazie pentru a te conduce fara efort catre acel scop, un dar, un cadou surpriza de a realiza ceea ce ai nevoie, fara sa fie nevoie sa stii exact incotro te vei indrepta stiind doar cat de bine te vei simti cand vei ajunge acolo... (Pauza de 30 de secunde. Apoi continuati cu secventa de terminare a transei.) O ABORDARE DIRECTA PENTRU REPETAREA PERFORMANTEI VIITOARE Indicatii: aceasta abordare paote fi folosita cu orice client in terapie pentru a promova progresul terapiei cand au fost deja identificate activitatile necesare acestui progres. Asa ca stii ce sa faci, stii ce trebuie facut, si tot ce trebuie sa faci este sa o faci corect pentru tine, sa iti permiti tie insusi sa o faci in felul in care poti, asa ca as dori sa-ti ofer ocazia sa revizuiesti si sa repeti cu grija, sa-ti imaginezi fiecare miscare, sa experimentezi fiecare sunet, sa vezi totul clar in mintea ta, sa-ti lasi inconstientul sa faca asta impreuna cu tine, sa revizuiesti si sa te pregatesti cu atentie, pas cu pas, pe tot parcursul, ca sa stii exact ce sa faci si sa stii ca poti sa o faci si sa stii cum sa o faci. Acum continua, recapituleaza fiecare parte, repet-o cat de des este necesar, ca sa stii ca e o parte din tine. Nu te grabi... 150 Fa-o cu ațenție... si cand țermini anunța-ma permițand ochilor țai sa se deschida si consțiențizarii țreze sa revina. Si acum conținua in țimp ce eu țe asțepț, sa recapițulezi țoțul... 15 INVINGEREA PROBLEMELOR LEGATE DE OBICEIURI Oamenii consulța un țerapeuț ațunci cand ajung la concluzia ca au nevoie de ajuțor pențru a rezolva sau a elimina o problema. Din puncțul lor de vedere, le lipsesțe capacițațea sau voința de a se confrunța ei insisi cu problemele. Acesț lucru esțe cu ațaț mai adevaraț ațunci cand problema esțe un obicei de lunga durața, precum fumațul sau bulimia. Deseori, hipnoza esțe ulțima sansa dințr-un lung sir de eforțuri de a schimba acesțe comporțamențe. Mai mulț, mare parțe din acesți clienți nu vor de fapț sa-si schimbe comporțamențul. Obiceiul in discuție poațe fi sursa unei mari placeri, a unui sens de siguranța sau a alțor casțiguri secundare. Acesți oameni s-ar puțea sa cauțe ajuțor doar pențru ca ei cred ca “ar țrebui” sau pențru ca asa le-a spus un docțor, un priețen sau un membru al familiei. Ei cauța hipnoza pențru ca se asțeapța, in mod nerealisț, ca hipnoza insasi sa realizeze ca prin magie schimbarile dorițe. Aceasța idee ca hipnoza poațe forța oamenii sa se schimbe dețermina mai mulțe probleme. Pe de o parțe, inseamna ca unii clienți poț adopța un rol țoțal pasiv in procesul schimbarii. Pur si simplu sțau si asțeapța ca hipnoțizațorul sa isi impuna voința asupra lor. Pe de alța parțe, unii clienți poț vedea acesț proces ca o provocare. Pracțic il provoaca pe hipnoțerapeuț sa le ofere o sugesție careia nu-i poț rezisța sau nu o poț nega. Consecința direcța a acesței perspecțive esțe ca majorițațea clienților cu probleme legațe de obiceiuri asțeapța ca hipnoțizațorul sa foloseasca sugesții direcțe precum “Ciocolața nu va mai avea gusț bun pențru ține” sau “Tigarile țe vor imbolnavi”. Asa ca sunț concențrați si le asțeapța si pana nu le aud, nici nu se relaxeaza sau nu simț ca au obținuț ceva la care s-au asțepțaț sau de care aveau nevoie. In momențul in care clienții pasivi aud o sugesție direcța, țind sa se relaxeze, linisțiți la gandul ca acum un primiț o sugesție hipnoțica puțernica care va avea grija de problema in locul lor. Pe de alța parțe, clineții care se impoțrivesc țind sa se realxeze cand aud o sugesție direcța pențru ca se linisțesc la gandul ca acea sugesție nu va funcționa sub nici o forma. Din pacațe, sugesțiile direcțe sunț eficiențe doar la o mica parțe din acesțe cazuri. Sugesțiile mețaforice care conțin indicații implicițe au de obicei mai mulțe sanse sa produca o schimbare pe țermen lung. Afirmațiile direcțe menițe sa creasca moțivația de a se schimba par si ele sa fie mai folosițoare decaț sugesțiile hipnoțice direcțe. Dar daca singurele abordari folosițe sunț mețaforele si afirmațiile direcțe, ațunci esțe probabil ca acesți clienți sa ramana ințr-o țransa usoara asțepțand sugesțiile hipnoțice la care se asțeapța si vor iesi din acea țransa uimiți sau dezamagiți de aceasța omisiune. 151 Solutia evidenta este sa amestecam toate aceste abordari si astfel nu am oferit scenarii separate pentru metafore, sugestii directe si afirmatii directe pentru aceste tipuri de probleme. In schimb, scenariile din acest capitol includ sugestii directe (care pot sa functioneze sau nu, dar satisfac asteptarile tuturor), precum si metafore si afirmatii directe (care sunt mai probabile sa produca schimbarea). Aceasta abordare complexa este folositoare uneori si pentru alte tipuri de probleme, dar pare sa fie chiar necesara in cazul problemelor legate de obiceiuri. Afirmatiile directe si metaforele pe care le folosim cu problemele legate de obiceiuri sunt de oicei realizate pentru a permite inconstientului sa-l confrunte pe client cu consecintele negative ale comportamentului nedorit si/ sau cu consecintele pozitive ale schimbarii. In mod indirect, inconstientul este incurajat sa creeze experiente, precum alterari ale senzatiilor si perceptiilor, fapt care va usura schimbarea comportamentului nedorit. Intre timp, sugestiile directe pentru schimbari specifice in perceptie sau actiune sunt incluse in cadrul metaforelor. Scopul este de a satisface asteptarea constienta a sugestiilor directe in timp ce se creeaza un cadru pentru alte experiente si intelegeri inconstiente folositoare. Acest fapt acopera nevoile si deseori este posibil sa fie abordate problemele intr-o singura sedinta. UN SCENARIU PENTRU ABTINEREA DE LA FUMAT Acum multi oameni vin la mine si cer ajutorul pentru a rezolva o anumita dificultate si imi spun: “nu am motivatie, nu am disciplina!” Iar eu le spun: “O persoana nemotivata nu suna sa-si faca programare. O persoana nedisciplinata nu este punctuala.” Persoana nemotivata nu face distinctia intre locul unde doreste sa se afle si locul unde este acum. Persoana nedisciplinata sta acasa. Acum tu ai toata motivatia de care ai nevoie, ai toata disciplina de care ai nevoie, desi exista un lucru de care inca mai ai nevoie si pe care nu il ai ... inca, si acela este increderea in sine, increderea in sine necesara pentru a porni intr-o calatorie complet pregatit pentru 152 excursie, sttind ca ai citit harta, ai trasat drumul, ai facut rezervari, crezand ca poti sa ajungi la destinatie repede, usor, fara efort. Increderea de sine necesara pentru a recunoaste toate semnele succesului - ca si acum, recunosti aceste senzatii hipnotice comode in maini, brate, picioare... acele semne fizice care iti permit sa stii ca ai calatorit de la o stare la alta stare intr-un mod calm, increzator. Si poti sa ii oferi sinelui tau portii mari de incredere in sine, portii mari de apreciere de sine, poti sa inspiri increderea in tine si sa expiri indoiala de tine in timp ce continui sa te bucuri de calatoria catre scopul tau. De-a lungul anilor in care am lucrat cu oamenii au venit multi clienti aici cu o problema deosebit de interesanta. Devenisera obsedati de ideea de a face dragoste cu cineva de care se simteau atrasi, iar atunci cand au deschis subiectul fata de subiectul dorintei lor, li s-a spus, fara ocolisuri, ca o relatie fizica era imposibila. Si motivele oferite pentru aceasta imposibilitate au fost numeroase: ca este prea periculos sau riscant, nesanatos sau chiar imoral. Si totusi, in fata acestor obstacole, acesti clienti deveneau din ce in ce mai obsedati, convinsi ca fericirea lor depindea de consumarea acestei dorinte, neglijand toate celelalte aspecte din viata lor. Fapt care imi aduce aminte de barbatul care tocmai cumparase o casa nou-nouta o casa scumpa, in cea mai buna zona a orasului. 153 Admirase acea casa timp de multi ani, poate din adolescenta, poate din tinerete. Nu-si amintea exact, dar stia ca isi dorise sa cumpere acea casa de mult, mult timp. Si acum iat-o, toata a lui. Si-a indreptat toata grija si atentia asupra ei, a decorat-o in culori cu gust, cum ar fi .......... (mentionati culori din imbracamintea clientului) A tapetat-o si a pictat-o si nici nu a bagat de seama ca avea o durere de cap tot mai intensa. De fapt, au trecut cativa ani pana cand a observat ca in capul lui parea ca are o durere continua, si muschii il dureau si ei. Se simtea foarte obosit, asa ca a fost la un doctor care i-a dat o reteta, dar pur si simplu nu se simtea mai bine si nimic nu a putut sa opreasca acea durere de cap, sau iritarea si sentimentul insinuant ca sanatatea lui era tot mai subreda. Dar cel putin avea casa lui! Si e usor de inteles cum se putea simti daca ai fost vreodata de la o casa la alta sau in casele deschise de agentii imobiliari, sau doar la altcineva acasa, sa vezi cum traiesc ceilalti, poate fi o experienta educativa. Dar pot inteleg obsesia clientului meu pentru ceva care nu se va intampla din ziua in care mi-am vazut casa viselor mele. Sigur ca pretul era mult peste ceea ce imi puteam permite, si totusi nu mi-o puteam scoate din minte. Ma imaginam stand in sufragerie, in bucatarie, in balcon si eram sigur ca trebuie sa o am ca sa fiu fericit. Acum toata lumea stie ca nimanui nu-i place sa i se spuna ce sa faca, si daca as putea sa-ti spun ce sa faci nu ar trebui sa fii astazi aici. M-ai suna la telefon si mi-ai spune “as vrea sa nu mai fumez” iar eu as spune “ce idee minunata, inceteaza sa mai fumezi ... acum.” 154 Dar țoața lumea sție ca nimanui nu-i place sa i se spuna ce sa faca, asa ca nu ți-as spune, cunosți deja țoațe moțivele pențru ca sa țermini cu fumațul. Nu ar țrebui sa-ți spun ca fumatul este periculos si nesanatos. Nu ar țrebui sa-ți spun ca nu vei avea nici o placere de pe urma fumatului. Nu e nevoie sa spun niciodața ca țigarile sunț un inlocuițor prosț pențru .........(mentionati motivul pentru care clientul fumeaza, cum ar fi pentru a-si controla anxietatea, pofta de mancare, de plictiseala, etc.) Dar un singur lucru iți voi spune: “sa nu fumezi esțe o sarcina care nu-ți va fi usoara.” Si cand vei pleca azi de aici nu vei mai fi o persoana care fumeaza. Sții ca ai dorința de a fuma si sții ca o sții si nimeni nu țe poațe convinge ca nu-i asa. Dar ceea ce sții acum si nu sțiai inaințe esțe ca ai si o mare parțe de lipsa de dorinta si poți sa ajungi sa cunosți acesț loc lipsiț de dorința in țimp ce se exținde si cresțe țoț mai mare. Si sențimențele de lipsa de dorința poț sa pațrunda țoț mai adanc țimpul lipsei de dorința se țoț lungesțe si aceasța esțe cea mai usoara cale. Si am cițiț odața: “cand eram copil, gandeam ca un copil, ma comporțam ca un copil. Acum ca am crescuț, las la o parțe lucrurile copilariei.” Ce inseamna asța cu adevaraț? Nu sunț sigur, dar sigur insemna mulț pențru clienții mei care erau obsedați de o dorința sexuala care nu puțea fi implinița. Poațe ca era gandul de a lasa 155 lucrurile vechi in urma care in sfarsit le permitea sa fie liberi, sau poate pur si simplu se maturizau si isi asumau responsabilitatea pentru sentimentele lor si pentru comportamentul lor. Dezamagirea este un lcuru cu care ne confruntam toti uneori, si iti poti imagina cat de dezamagit a fost acel barbat cand a aflat ca era insecticid in planseul si peretii casei. A plecat intr-o vacanta de vis, si a fost uimit sa descopere ca durerile lui de cap au disparut in doar cateva zile. Cand s-a intors acasa a contactat un expert in domeniu. Expertul i-a spus cu delicatete ca intreaga lui casa era incat incet otravita, si la fel si el. Nu i-a luat decat o zi sa-si impacheteze lucrurile, stia sigur ca sanatatea lui valora mai mult decat orice casa - oricat de mult si-o dorise. Si cred ca pana la urma m-am impacat cu gandul ca nu puteam sa cumpar o casa de 300.000 de dolari, orice as fi facut. A fost un vis frumos, dar pretul este prea mare pentru a fi platit, mai ales ca nu avea jacuzzi! Si este bine sa te impaci in sfarsit cu acele sentimente si sa lasi pur si simplu de la tine fara sa fie nevoie sa stii cum mintea inconstienta stie ca sa faca . pentru tine, gandindu-se cu o constientizare a lucrurilor gandite, fara sa fie nevoie sa stie acele lucruri care se vor face - in mod automat, stii ce sa faci. Acum, as prefera ca tu sa nu mai fumezi imediat dar depinde numai de tine 156 sa descoperi, asțazi, cel mai bun momenț si mod pențru ține. Unii clienți asțeapța o ora, alții asțeapța pana dupa cina, iar alții se opresc compleț inaințe de a se culca. Acum, as prefera ca țu sa țe opresți imediaț, dar depinde numai de ține, sa alegi un momenț, un momenț asțazi cand sa țe eliberezi de fumaț, pențru țoțdeauna. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) UN SCENARIU PENTRU CONTROLAREA GREUTATII Acum ai asțepțaț mulți ani sa spui ulțimul cuvanț pe aceasța țema. Si ulțimul țau cuvanț esțe inca acolo... in rezerva ai pețrecuț o viața inarmandu-țe cu ulțimele cuvințe, precum animalele padurii care pun deoparțe nuci si fraguțe pențru iarna lunga, sau colecționeaza țoațe formele de crenguțe, frunze, harție, sfoara pențru a consțrui un cuib complicaț ca si adaposț de frigul iernii sau de un pradațor infomețaț, real sau imaginar. Poațe amințirea cuvințelor pe care o mama le canța copilului adormiț leganandu-l mereu; cuvințe dințr-un canțec de leagan, pline de siguranța, de caldura. Si poți sa țe lasi purțaț de cuvințe, amințindu-ți cuvanțul pe care vrei sa-l spui ințr-adevar imediaț ce ai ocazia. Si ocaziile exisța, in țimp ce aluneci, vei recunoasțe o parțe din ține care țocmai a incepuț sa gaseasca o voce, o voce de incredere si credința in ține si in capacițațea ța de a rezolva aceasța problema, 157 odata pentru totdeauna, sa-ti exersezi privilegiul, dreptul pe care il ai, corpul pe care il doresti, si poti sa-ti oferi portii mari de incredere in tine, portii mari de cufundare in tine, portii mari de apreciere de tine. Sa dai glas acelei parti din tine care cunoaste cuvintele din cantecul corpului tau si oricine o cunoaste pe Vivian stie ca a petrecut 10 ani din copilarie luand lectii de canto de doua sau trei ori pe saptamana. Si ii era greu uneori sa renunte la joaca cu copiii, sa mearga pe jos, dupa scoala, cale de un km sau doi pana la marea casa alba unde locuia profesoara ei de muzica, pana cand a descoperit ca putea sa faca din asta un joc, asa ca in timp ce mergea pe jos, se intreba cate persoane sunt in asa multe case si-si traiesc viata zi de zi. Si curand s-a simtit ca si cum nu renunta la nimic, la jocul cu ceilalti copii, jocul ei era atat de stimulator si satisfacator. Asa ca atunci cand ajungea la casa profesoarei de muzica, era complet gata sa inceapa .. si sa munceasca sa-si antreneze vocea si sa invete sa si-o controleze si sa o foloseasca exact ca si instrumentul muzical care era. Putini oameni isi dau seama ca exista multe feluri diferite de a-ti antrena vocea, dar ea sigur le-a descoperit, antrenandu-si corzile vocale de treo ori . de cinci ori pe saptamana, 158 avand mare grija de ea, sa se hranesca, sa aiba grija de ea insasi in toate felurile, si castigand incredere, castigand abilitati, castigand cunoastere de sine. Caci si-a pus fiecare bucatica de energie in formarea vocii ei, in tonurile cele mai bogate si mai dulci, si a cantat, public si in privat multi ani, si nu a avut niciodata trac, chiar si atunci cand spectatorii nu ii apreciau cu adevarat calitatile de opera ale vocii ei si ar fi preferat o vece mai subtire, mai putin rezonanta. Bineinteles, pentru ea, nu i s-a parut niciodata o problema ca vocea ei era mult mai puternica decat altele, desi stia ca uneori era, caci profesoara din corul liceului ii mai facea cate un semn sa si-o mentina joasa. Ea chiar credea ca toti ar trebui sa arate si sa se auda la fel, asa ca Vician se straduia sa se potriveasca cu ceilalti si sa cante cu ei, fara sa atraga atentia asupra ei. Si abia cand a plecat la facultate si a cantat in coruri in care toti erau talentati, a stiut ca era bine sa fie mai talentata decat cei care cantau cu ea. Si a invatat ca nu conteaza daca te potrivesti - de fapt este mult mai amuzant sa iesi in evidenta, sa fii diferit, sa ai un stil anume care sa fie numai al tau. Acum, in legatura cu treaba asta, cu slabitul, poti astepta sa incepi, dar nu ai asteptat destul? Cand ajungi la acea incrucisare de drumuri stii ca trebuie sa faci o alegere 159 sa lasi ceva in urma ța si sa-ți conținui calațoria, amințindu-ți ceva ce ai uițaț ca sții. Acum mancarea esțe din placere si ai uițaț cum sa simți placerea de a-ți fi foame, placerea de a țe simți plin, placerea de a țe simți sațisfacuț, placerea de a spune “Nu, mulțumesc”. Nu, mananci mulț, dar nu ai mare placere din asța. Poți sa mananci mai puțin si sa ai mai mulța.. placere. Poți sa vrei mai puțin si sa ai mai mulța . placere. Iți poți mari mețabolismul, sa simți caldura care iți mangaie pielea, cum se imprasție in brațe, in picioare, in țimp ce simți placerea ca mai puțin e mai mulț, in țimp ce simți cum energia cresțe si țe incalzesțe pesțe țoț, simți placerea de a avea corpul pe care ți-l doresți, si nu țrebuie sa mai asțepți ca sa-ți exersezi abilițațea, drepțul de a casțiga corpul pe care ți-l doresți. Amințindu-ți acel momenț din viața ța cand sțiai caț esți de frumoasa, recunoscand acea cunoasțere pe care o ai, si spunand ce gandesți odața pențru țoțdeauna, rezerva de ulțimele cuvințe in sfarsiț ia glas, asculțand vocea ța cum umple vidul cu sunețe. (Continuati cu secventa de terminare a transei.) 160 UN SCENARIU PENTRU O PROBLEMA GENERALA DE OBICEIURI Indicatii: a se folosi cu orice fel de problema cauzata de obiceiuri, inclusiv mancatul unghiilor, suptul degetelor, fumatul ,bulimia, etc Deci ai venit la mine in legatura cu rezolvarea problemei, sa scapi de acest obicei si as vrea sa-ti spun ca sunt destul de impresionat de dorinta ta de a face asta, caci nu este usor sa recunosti ca ai nevoie de ajutor, nu e usor sa recunosti ca nu ai reusit sa rezolvi problema, inca. Dar imi este clar ca tu ai capacitatea sa o faci, caci oamenii care nu o pot face nu trec prin deranjul sau cheltuiala de a-ti face o programare, ci isi spun mereu ca este prostesc sa cauti ajutor pentru a face ceva ce pot face peste noapte, daca si-ar pune mintea, ceea ce sigur nu-si amintesc niciodata sa faca. Dar tu ai venit azi aici pentru ca tu chiar vrei sa fii ajutat, pentru ca intr-adevar vrei sa scapi de acest obicei, si ai venit nici prea devreme si cu siguranta nu prea tarziu si stiu ca te poti schimba, stiu ca poti inceta cu acest comportament, caci am vazut ce pot face oamenii. Caci exista chiar si un program care ajuta schizofrenicii, psihopatii si oamenii cu boli de cap sa invete cum sa-si controleze comportamentul, ceea ce este foarte greu pentru ei. Un program simplu realizat de un anume Dr. Zee consista in nimic mai mult decat in a nota ce vor sa schimbe, apoi sa noteze pasii necesari, lucrurile exacte pe care trebuie sa le faca, pentru a-si atinge scopul. Si apoi scriu de ce, scriu de ce ar trebui, beneficiile acestei schimbari, cat de multe se poate. Le noteaza si apoi in fiecare zi se uita la acel lucru pe caer vor sa-l faca, 161 se utia la pasii specifici implicati si se uita sa vada de ce vor sa o faca, sa-si aminteasca. Si toata aceasta notare le este necesara, absolut necesara pentru ca nu-si pot aminti de la o zi la alta ce au vrut sa faca sau de ce au vrut sa o faca, sau ce trebuiau sa faca pentru a-si atinge scopul, nu si-l pot aminti, caic au un handicap anume, ceea ce face sa fie o placere sa lucrez cu tine, deoarece stiu ca tu iti vei aminti ce vrei sa faci, si de ce sa o faci, si cum sa o faci, asa ca nu trebuie sa te pun sa scrii in detaliu sau se te uiti la ce ai scris in fiecare zi, decat in mintea ta, poate in mintea ta inconstienta. Pot sa iti cer doar sa te gandesti bine, sa definesti ce vrei sa faci, exact, sa te uiti la cum sa o faci exact, ce trebuie sa faci in fiecare moment din fiecare zi si stiu ca tu iti vei aminti complet mai tarziu. Si mai stiu si ca daca doctorul Erickson ar fi aici azi, mi-ar spune ca nu e nevoie sa-ti spun ca nu vei mai face asta, ca iti va fi mai usor sa nu o faci, pentru ca acum stii ce nu vei face si stii cum sa nu o faci singur singurel, amintindu-ti, dar s-ar putea sa-ti spuna intr-un fel care ar ajunge pana in inconstientul tau, si ar crea un raspuns irezistibil ca oricat de mult ai incerca nu vei fi niciodata in stare sa ........... (mentionati obiceiul nedorit) din nou, 162 in exact acelasi fel sau de loc, fara sa observi cat de naplacut pare ca te face sa te simti, fapt care probabil l-ai trecut cu vederea inainte sau pe care l-ai uitat, dar nu asa de uituc ca oamenii despre care vorbeam inainte, care au un handicap in aceasta abilitate, de aceea isi noteaza tot, ceea ce-mi aminteste de un barbat pe care l-am vazut la televizor si care a uitat sa-si traiasca viata. Se ducea la munca in fiecare zi, statea acasa in fiecare seara, economisea bani pentru pensie, cand va face in sfarsit ce isi dorea. Dar cand s-a pensionat a aflat ca avea cancer, doar cateva luni de trait, si plangea in timp ce povestea si spunea ca isi irosise toata viata amanand ce isi dorea sa faca, si-a ruinat viata uitand sa fie atent la ceea ce facea in fiecare zi, si sa-si dea ordine stricte de a avea grija de el acum, sa fie bun cu el insusi acum, fapt care nu e la fel cu a fi fortat sa-ti mananci spanacul sau sa ti se spuna sa nu exagerezi cu mancatul, dar uni oameni trebuie sa-si noteze asta inainte de a ajunge in puctul in care acum este timpul sa faci ceea ce poti sau nu poti sa faci, asa cum ai hotarat sa faci pentru tine. Asa ca poti pleca azi de aici cu recunoasterea completa ca iti poti aminti ce sa faci si ca a nu-ti aminti nu e ceva ce ti se va parea usor, pentru ca acum depinde de tine, chiar si dupa ce pleci de aici, va fi acolo cu tine, amintirea unei capacitati de a gasi o cale diferita de a face acele lucruri pentru tine care obisnuiai sa le faci, dar acum nu le mai poti face, caci daca o faci acum o faci cu intentie si nu e lafel, nu? Asa ca as prefera sa te opresti acum. si sa-ti amintesti sa continui sa te opresti 163 dar s-ar putea sa preferi sa te opresti in seara asta cand te intinzi in pat sau peste o ora, doar ca sa-ti amintesti ce anume poti sa-ti amintesti, iar ceilalti bieti oameni trebuiau sa scrie inainte de a face, cu succes, asa ca sigur, poti si tu, nu-i asa? (Continuati cu secventa de terminare a transei.) 16 CONTROLAREA DURERII Scenariile prezentate in acest capitol sunt exemple ale unei sedinte complete de hipnoterapie pentru controlul durerii, inclusiv inducerea, implicatiile metaforice, sugestiile directe si procedura de terminare a transei. Aceste scenarii reflecta faptul ca interventia hipnotica pentru durerea fizica este de obicei o procedura mai directa decat hipnoterapia pentru suferintele emotionale sau psihologice. Durerea si controlul durerii sunt subiecte compelze care se extind mult dincolo de limitele materialului prezentat aici. Inainte de a incerca sa folositi hipnoza pentru a va pregati sa controlati durerea, ar trebui sa va familiarizati cu literatura din domeniu. Totusi, intre timp, sunt cateva puncte asupra carora trebuie sa insistam. Mai inainte de toate, durerea este doar un semnal, un eveniment neuro-fiziologic care trebuie sa fie observat si interpretat in mod cognitiv inainte de a se transforma in suferinta. Suferinta este provocata de furie, teama sau alte reactii pe care oamenii le simt atunci cand interpreteaza cognitiv durerea. Morfina, spre exemplu, nu “omoara” durerea. Mai degraba le creeaza oamenilor o stare mentala in care nu le mai pasa sau nu se mai gandesc la ea. Semnalul de durere este inca acolo, dar pe ei nu ii mai intereseaza. Astfel, cand se elimina conotatiile cognitive negative ale durerii, cea mai mare parte din suferinta emotionala este si ea eliminata. Transa hipnotica poate fi folosita pentru a reduce conotatiile negative si suferinta. Intr-o transa relaxata, oamenii pot invata sa ramana calmi si neafectati de o senzatie care altfel s-ar putea sa-i sperie sau sa-i inraiasca. Pot invata si sa-si redefineasca durerea ca fiind un junghi, o crampa sau o senzatie de ardere. Uneori pot inavat si sa nu o mai simta deloc. Se pot deconecta de la ea sau pur si simplu pot “uita” cum sa o localizeze. In al doilea rand, durerea poate fi un semnal important sau poate sa nu aiba nici o valoare. Daca senzatia este un semn de alarma care arata ca fizicul nu este in ordine si ar trebui sa primeasca atentie sau daca arata ca tesuturile sunt distruse, atunci este importanta. Este dificil si chiar periculos sa ignori sau sa elimini un semnal de durere important. Prin definitie, durerea importanta este un semnal ce atrage atentia asupra unei situatii ce necesita o actiune de corectare. Pe de alta parte, durerea de la un picior 164 amputat sau durerea ce pleaca de la un nerv strangulat, care nu poate fi corectata, nu este importanta. Durerea pe termen scurt in urma unei interventii chirurgicale, stomatologice sau de nastere a unui copil nu are de obicei o semnificatie reala. Desi corpul este afectat, nu exista nici un motiv sa il tratam astfel. Constientizarea durerii nu va imbunatati o operatie si nici lipsa de cosntientizare nu o va inrautati. Cat timp un pacient crede ca durerea este importanta sau semnificativa, va fi greu ca acea persoana sa invete cum sa foloseasca hipnoza pentru a controla aceasta experienta. Spre exemplu, un pacient a fost invatat cum sa-si reduca lipsa de comfort doar dupa ce a fost complet convins ca durerile acute pe care le simtea nu indicau faptul ca fragmente de os ii distrugeau incet un nerv de pe spate. Inainte de a folosi hipnoza, pacientii trebuie sa fie asigurati constient ca incapacitatea de a simti o senzatie nu va produce noi pagube. La fel este si pentru hipnoterapeuti. Atunci cand o durere nu are semnificatie, trebuie sa avem grija sa pastram restrictiile create de acel semnal chiar si in timp ce reducem suferinta. Diferite tipuri de dureri de spate, spre exemplu, functioneaza ca o avertizare de a nu te misca intr-un anumit fel sau de a nu ridica greutati. Ignorarea acestor semnale poate provoca pagube la nivelul muschilor, nervilor sau a discurilor intervertebrale. In loc sa incercam sa anulam complet aceste semnale, se poate face un efort pentru a le transforma in semnale de protectie alternative precum caldura sau strangerea. In sfarsit, durerea poate fi un fenomen de scurta durata, legat de o anume situatie, sau poate fi o experienta cronica, pe termen lung. Un discomfort pe termen scurt poate fi controlat destul de usor de majoritatea oamenilor. Totusi, durerea cronica poarta cu ea amintirea durerii trecute si asteptarea unei dureri viitoare. Abordarile hipnotice folosite pentru a trata aceste doua tipuri diferite de durere trebuie sa tina cont de aceste diferente precum si de importanta semnalului de durere. Prin urmare, va oferim scenarii diferite pentru durerea cronica si cea acuta. Deoarece pacientii cu dureri cronice vor fi atrasi imediat catre constientizarea durerii lor imediat ce li se spune sa-si inchida ochii sau sa se relaxeze, dureera este folosita de la inceput ca centrul atentiei. Indreptand atentia catre durere, dar in acelasi timp incurajand relaxarea si calmul, poti permite pacientilor sa invete ca semnalul de durere nu ii va distruge. Acest fapt indeparteaza tendinta de a se lupta furiosi sau infricosati cu durerea, care poate sa produca crampe musculare sau spasme sau dureri ulterioare. Daca pacientii invata ca pot fi foarte constienti de durere si totusi sa ramana calmi, atunci durerea scade. Tratamentul consista atunci in a-i conduce printr-o serie de evenimente interne (imagini, ganduri, perspectice, etc.) pana cand se gaseste sursa comfortului cautat. Inainte de a fi scosi din transa, ar trebui folosita ocazia de a exersa abilitatile nou descoperite si ar trebui sa fie evident ca exista o mare asemanare intre etapele acestui proces si etapele hipnoterapiei. Logica, scopurile si procedurile fiecareia sunt practic identice. Procedurile folosite de obicei pentru a ajuta pacientii sa se pregateasca sa-si controleze o durere pe termen scurt implica si o inducere de transa scurta urmata de o serie de comentarii sau sugestii menite sa ajute persoana sa identifice diferite mosalitait in care acea senzatie poate fi modificata sau se poate crea insensibilitatea fata de ea. Eficienta acestor abordari nu poate fi direct urmarita de catre subiect pentru ca nu este prezenta durerea. Prin urmare, terapeutul trebuie sa ofere un stimul dureros sa sa-si ajute clientul sa faca asta pentru a “testa” gradul de control al durerii realizat. 165 Descoperirea unei abordari eficiente este urmata de o sedinta practica in care controlul durerii este succesiv indepartat si reinstalat pana cand subiectul stapaneste “butonul” interior care produce lipsa de sensibilitate dorita. Aceasta procedura este comparabila cu cea de repetitie folosita in timpul fazei de terminare a transei din hipnoterapie. SCENARIU DE CONTROL AL DURERII CRONICE Indicatii: a se folosi pentru dureri pe termen lung, precum ranile la colana vertebrala, lezarea nervilor, cancer, durerea intr-un membru inexistent, etc. Cu ochii inchisi, in timp ce incepi sa te relaxezi, probabil observi ca primul lucru pe care il observi este cat de greu e sa nu fii constient de acea durere si discomfort si e in ordine. Nu e nevoie sa-ti fortezi mintea care este mereu constienta de acele senzatii pentru tine, caci in timp ce te relaxezi, poti incepe sa descoperi ca de fiecare data cand relaxezi un muschi dintr-un brat... sau dintr-un picior... sau de pe fata... sau din laba piciorului... sau dintr-un deget, poti sa aluneci mai adanc decat pana acum, in acea senzatie, intr-un fel mai relaxat si mai comod. Pentru ca nu este nici o nevoie sa faci efortul necesar pentru a incerca sa stai departe de acea senzatie, sau sa incerci sa te lupti cu acea senzatie, care aproape ca pare sa conduca si sa indrepte constientizarea in jos catre ea, tot mai mult in ea, si in timp ce aluneci catre ea, catre centrul acelei senzatie, totul in jur 166 poate fi relaxat, sa te relaxezi tot mai mult, in timp ce incepi sa descoperi ca e chiar in ordine sa te detasezi in acest fel, sa-ti permiti sa iti relaxezi fiecare alta parte a corpului tau si sa aluneci in jos catre cel mai marunt centru din acea senzatie, cel mai mic mijloc al ei, sursa ei, si apoi sa aluneci catre acel centru intr-un loc de sub el de liniste si de constientizare calma, in jos prin acea senzatie, si sa iesi pe cealalta parte, intr-un spatiu de detasare relaxata, de relaxare comoda, unde mintea poate aluneca, asa cum aluncea valurile dintr-un loc intr-altul, in timp ce corpul se relaxeaza si mintea devine tot mai lina, capabila sa absoarba evenimentele, chiar si pe acelea, usor si comod. Sa devii absorbit in ganduri si imagini, in timp ce mintea reflecta uimirea clara a unui copil, ce priveste un grup de gaste care aluneca pe cer si zboara in ceata, ritmul sunetului lor devenind tot mai moale, moale ca si o perna intr-un loc in care te odihnesti si te relaxezi, un loc foarte comod in care un copil sa re relaxeze si sa alunece in vis prin minte, protejat si sigur. Unde detasarea permite curgerea si plutirea lina catre cer, unde mintea aluneca eliberata 167 de lucrurile de dedesubt, si pare sa zboare pe un cer curat ca lacrima, atat de lin si de curat incat dispare cand te uiti la el, si ceea ce apre in locul lui este stralucirea albastra a soarelui cald si moale, o stea din departare care ajunge pana la tine si ofera o lumina calda si moale, in timp ce aluneci si simti comfortul si inveti sa simti somnul adanc pe care mintea ta inconstienta ti-l poate oferi ori de cate ori te relaxezi si ii permiti sa aluence in transa. Caci te poate purta in jos prin acea senzatie intr-un spatiu, in acel spatiu relaxat si comod, in timp ce te relaxezi si ii permiti sa o faca, doar pentru tine. Acea liniste si relaxare, acea alunecare ce vine la tine oricand ii permiti, precum se intampla si cu alunecarea in sus, o alunecare inapoi catre suprafata constientizarii treze, in timp ce mintea ta inconstienta iti reaminteste sa aluneci spre sus intr-un mod relaxat, comod. Inapoi catre suprafata acum, aducand cu tine acea relaxare comoda, acea schimbare automata de senzatie, chiar si in timp ce mintea aluneca in sus relaxarea continua in timp ce mintea se trezeste si ochii se deschid dar corpul ramane in urma, relaxat. 168 Foarte bine, dechide ochii acum (pauza) dar inainte de a te intoarce complet, poti sa inchizi ochii din nou si sa simti din nou relaxarea si sa identifici acea capacitate, capacitatea de a te relaxa, de a-ti lasa mintea inconstienta sa gaseasca calea de a-ti oferi tot mai mult comfort, tot mai multa detasare relaxata. Foarte bine. Constient ca poti sa faci asta, oricand si oriunde ai nevoie sau vrei tu, te poti intoarce in acel loc. Asa ca uite ce faci, mai tarziu astazi, maine, saptamana viitoare si tot restul vietii tale, oricand ai nevoie sau vrei, poti inchide ochii, chiar si o secunda si sa simti acea senzatie comoda, acea schimbare de senzatie se intoarce la tine si aluneci intr-o transa usoara sau intr-o transa adanca in care mintea ta inconstienta poate avea grija de tine, poate sa-ti faca totul comod, si apoi te intorci la suprafata constientizarii treze, fara sa fie necesar sa faci efortul de a incerca sa spui daca acea senzatie exista sau nu, in timp ce te intorci acum inapoi la suprafata, comod relaxat si racorit, poate ramanand relaxat, chiar si in timp ce ochii se deschid din nou, si se intoarce constientizarea treaza, acum!! 169 SCENARIU DE CONTROL AL DURERII ANTICIPATE PE TERMEN SCURT Indicatii: a se folosi in cazul nasterii, interventiilor chirurgicale, stomatologice, raniri ale sportivilor, etc. Acum, ochii tai sunt inchisi si stai acolo comod constient ca ai venit astazi aici pentru ca vrei sa inveti sa-ti folosesti propriile capacitati hipnotice pentru a elimina o senzatie viitoare de discomfort. Si astfel, in timp ce incepi sa te relaxezi si aluneci intr-o transa usoara sau chiar intr-una adanca, vreau ca tu sa nu te grabesti in timp ce faci asta. Dar nici prea repede, caci sunt unele lucruri sa le asculti cu grija inainte. Cum ar fi, trebuie sa intelegi ca deja ai o capacitate de a-ti pierde un brat sau o mana, de a deveni complet inconstient de locul exact al acelui brat sau al degetelor, si ai capacitatea de a nu te preocupa de ceea ce s-a intamplat exact cu acel deget sau cu mana sau cu piciorul sau cu tot corpul, ceea ce pare sa ceara prea mult efort ca sa fii atent tot timpul. Caci mai ai si o alta capacitate, o capacitate inconstienta pe care poti invata sa o folosesti, si este capacitatea de a inchide senzatia dintr-un brat, un picior sau din alta parte. Si odata ce descoperi cum simti cand nu simti nimic, oricand vrei sa se intample asta, atunci poti crea senzatia comoda, amortita oriunde, oricand iti este de folos. Si eu nu stiu daca mintea ta inconstienta iti va permite sa descoperi acea senzatie amortita in mana dreapta, sau intr-un deget de la mana stanga mai intai, o mica zona de amorteala, o senzatie comoda si tiuitoare, o amorteala grea, care pare ca cresca si sa se intinda cu timpul, pana cand acopera mana, dosul mainii, 170 sau orice alt lucru la care esti foarte atent, pur si simplu pare sa dispara din experienta ta. Dar tu nu stii cum te simti, cum e sa nu simti ceva ce nu este acolo, asa ca uite ce vreau sa faci. Vreau sa atingi acea zona amortita, acel tinut amortit, si sa simti acea atingere in timp ce incepi sa pisti zona aceea, o senzatie pe care s-ar putea sa o simti la inceput, dar in timp ce vei continua sa te pisti, se intampla un lucru interesant .. incepi sa descoperi ca sunt momente cand nu simti nimic acolo, foarte bine, senzatiile par sa dispara, in timp ce inveti cum sa permiti mintii inconstiente sa inchida acele senzatii pentru tine. Tot ce trebuie sa faci este sa fii atent, sa fii atent la acea amortire. Si in timp ce aceasta abilitate creste si se dezvolta, si incepi sa stii, sa stii cu adevarat, ca tu deja stii cum sa permiti senzatiei si durerii sa dispara din acea mana sau din alta parte, cealalta mana se poate odihni din nou, in pozitie de repaus... si tu te poti ridica catre acel punct unde se intoarce constientizarea treaza. Asa ca acum continua, in timp ce te relaxezi, si descopera cum sa te detasezi si sa simti acea amorteala tot mai clar, si apoi poti aluneca in sus, cand vrei, cum vrei. Foarte bine, nu te grabi sa inveti si apoi ridica-te in sus, deschizand ochii. (Pauza si permite continuarea exersarii pana cand clientul deschide ochii. Apoi continua imediat. ) Acum, inainte de a te trezi complet, as vrea sa inchizi ochii din nou, si sa permiti acea alunecare din nou, intrand din nou in acel loc de relaxare calma, caci era un baiat la televizor, nu cu mult timp in urma, care invatase cum sa-si controleze complet durerea, descria etapele parcuse in mintea lui, cate un pas cu fiecare etapa, pana cand la capat a dat peste un hol lung, ca un tunel, 171 si de-a lugul tunelului, pe ambele parti, erau multe intrerupatoare diferite, cutii de intrerupatoare, fiecare bine etichetata. Una pentru mana dreapta, una pentru stanga, si cate una pentru fiecare parte a corpului, si putea sa vada firele de la acele intrerupatoare, nervii care transmiteau senzatiile de la un loc la altul, parcurgand aceste intrerupatoare. Si tot ce trebuia sa faca era sa intinda mana in mintea lui si sa inchida intrerupatoarele care voia si apoi putea sa nu simta nimic, nici o senzatie nu putea sa patrunda de acolo, absolut nici una, caci el inchisese acele intrerupatoare. Si-a folosit abilitatile mentale in mod diferit fata de barbatul care pur si simplu si-a amortit corpul. Nu stia cum o facuse exact, stia doar ca s-a relaxat si s-a deconectat asa cum o locomotiva se deconecteaza de la restul trenului, si-a indepartat mintea de corp, a mutat-o in alta parte, unde putea sa urmareasca si sa asculte, dar sa alunece catre un alt loc. Si chiar nu conteaza exact cum ii spui inconstientului tau ce sa faca, sau cum o face inconstientul pentru tine. Singurul lucru important este ca tu stii ca poti sa-ti pierzi senzatiile la fel de usor cum iti inchizi ochii si sa aluneci in interior unde se intampla ceva necunoscut care iti permite sa te deconectezi, care permite sa aiba loc amorteala si apoi o alunecare in sus acum, sus catre suprafata si lasand incet ochii sa se deschida in timp ce se intoarce constientizarea treaza cu o continuare comoda a acelei senzatii de protectie, de relaxare sigura si o capacitate de a uita un brat sau orice altceva, fara sa fie nevoie sa fii atent la lucrurile care sunt tocmai bine, de care se poate ocupa altcinea in timp ce tu aluneci in mintea ta si apoi te intorci cand este timupl sa te bucuri de acea alunecare comoda in sus unde ochii se deschid si constientizarea treaza 172 se intoarce complet acum. 17 PROCEDURI DE TERMINARE A TRANSEI Este posibil sa termini o sedinta de hipnoterapie spunand pur si simplu “Bine, e timpul sa incetam acum, asa ca trezeste-te complet si deschide ochii.” Totusi, un asemenea sfarsit abrupt nu ofera timp pentru repetarea noilor cunostinte, pentru confirmarea experientei transei sau distragerea mintii constiente. S-ar putea sa-l si lase pe client putin dezorientat sau ametit. Comentariile furnizate mai jos sunt menite sa conduca clientul treptat inapoi catre starea de trezie, sa ofere o posibilitate de a recapitula si integra noile cunostinte si de a crea o experienta care sa confirme ca transa este o stare mentala atipica. Sunt oferite si instructiuni pentru proceduri menite sa distraga atentia constienta si sa “sigileze” transa ca un fenomen separat inainte de intrebarile succesive. Este mai bine sa urmati fiecare dintre acesti pasi in procesul de terminare a transei la sfarsitul sedintei de hipnoterapie, chiar daca sedinta a implicat doar o transa usoara. PASUL I: RECAPITULAREA SI REPETAREA CUNOSTINTELOR DIN TRANSA Si astfel, inainte de a-ti permite sa te ridici complet catre starea constienta, treaza, iti poate fi de folos sa profiti de aceasta ocazie acum, sa te gandesti la ce ai experimentat, la gandurile, imaginile, cunostintele si cum poti folosi aceste lucruri mai tarziu de la o zi la alta. Caci ai o minte inconstienta si ai o minte constienta si aceste doua minti pot invata, din experientele tale de aici, de azi, cateva lucruri pe care sa le folosesti pentru a trata mai eficient acele lucruri care au fost probleme pentru tine pana acum. Si astfel, inainte de a incepe sa te ridici, catre constientizarea constienta constientizarea normala treaza, este privilegiul tau sa folosesti aceasta constientizare de sine comoda pentru a deveni mai constient de acele lucruri pe care le poti folosi mai tarziu, acele cunostinte, 173 abilitati si capacitati pe care inainte le-ai fi ignorat, pentru a-ti oferi o noua viziune a posibilitatii unui nou mod de a gandim de a simti si de a face lucrurile. Foarte bine, nu te grabi, intr-un scurt timp care pare a fi lung, sa revizuiesti si sa planifici , la un anume nivel de constientizare, acele lucruri pe care le vei face mai tarziu, acele lucruri pe care s-ar putea sa le schimbi mai tarziu, in timp ce incepi sa folosesti tot mai mult din tine. (Pauza de cateva secunde, apoi continuati cu sugestia de confirmare.) PASUL II: SUGESTII DE CONFIRMARE Poti sa folosesti acel timp acum, caci in ccateva momente cand te ridici si te trezesti, poate fi interesant pentru tine sa stii ca in acea stare mentala relaxata, unde gandurile aluneca pe langa tine ca visele, care iti ating constientizarea pentru un moment, apoi iti aluneca prin minte, in timp ce unele raman in urma sa fie folosite mai tarziu, si altele sunt amintite sau par sa fie amintite la inceput, dar apoi devin tot mai indepartate, uitate in timp, si toata experienta poate parea atat de indepartata, in timp ce mintea ta inconstienta iti protejeaza mintea constienta si lasa acele lucruri in urma, uitate, dar si amintite. Si se schimba si timpul, pentru ca tu sa poti sti ce a fost o transa cand incepi sa stii ca ceea ce parea ca a durat putin se dovedeste a fi durat mai mult, sau ceea ce a parut un timp lung nu a fost de fapt deloc. 174 PASUL III: REORIENTAREA CATRE CONSTIENTIZAREA TREAZA Asa ca pentru moment, in timp ce mintea inconstienta permite mintii constiente sa devina mai constienta de sunete, de sunetele din camera, de sunetul vocii mele, (Volumul si ritmul vocii ar trebui sa fie putin ridicate in acest moment.) senzatiile din mana, din picior, varietatea de ganduri si de sentimente in timp ce mintea constienta se ridica (Pauza scurta pentru a permite clientului sa deschida ochii complet. In acest moment, multi oameni incep sa se miste si sa se intinda, iar altii pur si simplu deschid ochii si raman nemiscati. Oricare ar fi cazul, continuati cu comentariile ce le distrag atentia imediat dupa ce si-au deschis ochii. Toate comentariile dupa transa, inclusiv cele de distragere a atentiei, ar trebui oferite intr-un ton de conversatie, normal.) si constientizarea treaza, constienta se reintoarce complet, acum. Sus catre suprafata cosntientizarii treze, proaspat odihnit, treaz si comod chiar si in timp ce mitnea se ridica complet si ochii... se deschid acum... Foarte bine, deschide ochii, si constientizarea treaza se intoarce complet acum... PASUL IV: DISTRAGEREA ATENTIEI Exista nenumarate comentarii posibile de distragere a atentiei. Urmeaza o descriere pe scurt a catorva dintre acestea. Folositi-va creativitatea pentru a crea un alt comentariu la fiecare sedinta. A. înapoi la inceput - Acest tip de comentariu continua o conversație anterioara sau face referire la un incident anterior preocesului de inducere a transei. In timp ce clientul se concentreaza pe ceea ce-si aminteste de dinainte de transa, el/ ea tinde sa uite amintirile legate de procesul de interventie a transei. Exemple: - Si dupa cum spuneai ...(introduceti un subiect despre care a vorbit clientul inainte de inducere). - Dar cred ca s-ar putea sa fie important pentru tine sa-ti examinezi sentimentele in legatura cu (din nou, introduceti un subiect discutat anterior). - Si eu cred ca (introduceti o observatie ulterioara subiectului dicutat). 175 B. Non sequitur - Aceste comentarii sunt atat de irelevante pentru situatia curenta incat clientul este luat prin surprindere. Confuzia rezultata impiedica preocesarea cognitiva a experientei transei ce precede. Exemple: - Chiar imi plac ..... (pantofii, camasa, cravata, rochia, orice alt articol de imbracaminte de pe client) tau! De unde l-ai cumparat? - Ce parere ai despre acea (lustra, covor, scaun, orice alt obiect din camera)? Ma gandesc sa o inlocuiesc. - Stii cumva cum va fi vremea maine? C. Planuri de viitor - Aceste comentarii incurajeaza clientul sa-si revizuie planurile pentru viitor si astfel descurajeaza amintirea trecutului recent. Din nou, amnezia partiala legata de transa este rezultatul obisnuit. Exemple: - Deci, ce ai de gand sa faci weekend-ul asta? - Hai sa discutam despre urmatoarea ta programare. Ce zici de data de . la ora.? D. Confirmarea - Cateva comentarii sau sugestii servesc nu doar la distragerea atentiei clientului de la revizuirea transei, dar tind si sa confirme transa in acelasi timp. Exemple: - Buna, bun venit inapoi! Cum a fost excursia? - Crezi ca esti complet treaz sau ar trebui sa te mai las cateva secunde sa iti revii mai bine? - Tot iti mai simti ciudat mainile si picioarele? - Cat timp crezi ca ai stat in transa? Cat a trecut de cand am icneput? PASUL V: ACTIVITATI ULTERIOARE Imediat ce atentia clientului a fost distrasa de la analiza imediata a transei, poti sa realizezi feedback-ul relativ la experienta. Hotararile care ar trebui sa ramana in teritoriul protector al inconstientului pentru moment sunt deja cufundate acolo. Amintirile constiente ramase pot fi folosite pentru a afla ce eveniment interior a capturat atentia mintii constiente in mod deosebit si ce evenimente externe au parut sa deranjeze procesul. Aceasta informatie, la randul ei, poate fi folosita pentru a imbunatati eficienta viitoarelor sedinte de terapie. Exemple: - Vrei sa discuti ceva anume legat de acea experienta? - Ce iti aduci aminte mai exact din acea experienta? - As vrea sa aflu cate ceva despre ce ti s-a intamplat, cum ar fi ce a fost mai interesant sau mai placut si ce anume a parut sa deranjeze procesul, daca a fost asa. Unor clienti le este greu sa vorbeasca despre experienta lor la inceput, iar altii nu vor sa discute deloc despre ce s-a intamplat. Aceste raspunsuri post-transa ar trebui respectate si sa nu se faca nici un efort pentru a afla alte informatii. In mod similar, clientii care doresc sa discute pe larg experienta de hipnoterapie, trebuie lasati sa o faca. Dupa cum am mentionat in Capitolul 2, evaluarea impactului terapeutic al unei sedinte de hipnoterapie nu se poate baza doar pe raportarile post-transa. Clientii pot sa 176 afirme ca nu s-a intamplat nimic semnificativ, dar in acelasi timp sa spuna lucruri care reflecta clar o schimbare semnificativa de atitudine sau perspectiva. Mai mult, efectele interventiei hipnoterapeutice nu se vad decat dupa cateva zile sau saptamani dupa sedinta. Scopul intrebarilor ulterioare transei este doar de a afla ce a usurat sau a impiedicat experienta transei pentru client, nu sa determine efectul terapeutic. Efectul terapeutic se va vedea in schimbarile ulterioare in afectiune, cunoastere sau comportament, nu neaparat in afirmatiile post-transa. Dupa ce ati realizat pasii etapei de terminare a transei, puteti conduce restul sedintei in orice fel doriti. Abordarea hipnoterapeutica descrisa in aceste pagini este un supliment la celelalte tehnici de psihoterapie, nu un inlocuitor al acestora. Folositi hipnoterapia cand pare potrivit sa o faceti, dar sa nu credeti cumva ca va puteti baza doar pe ea. Pentru a fi eficienta, trebuie folosita in contextul unei relatii psihoterapeutice pozitive. POST SCRIPTUM Clientii noi ne intreaba deseori daca nu obosim sa ascultam aceleasi probleme in fiecare zi. Evident, este greu pentru ei sa creada ca terapia poate fi o sursa constanta de fascinatie si satisfactie. Dar in cadrul oferit de abordarea prezentata aici, fiecare client nou ofera o posibilitate unica, noua si completa de a experimenta din nou minunata complexitate, armonia perfecta si marele potential al fiecarei fiinte umane de pe planeta. Cand realizam o transa de diagnostic, clientii nostri ne ofera privilegiu de a intra cu ei in acea lume interioara nevazuta anterior. Ne poarta acolo unde-i poarta durerea si ni se ermite sa impartasim entuziasmul lor in timp ce cunoasterea inlocuieste neclaritatile. Unii clienti prefera sa pastreze acea lume interioara intima, un secret poate si pentru ei si cu acesti clienti ni se formeaza o admiratie fata de Sine si o recunoastere ca nu toata cunoasterea trebuie sa fie constienta. Totusi, mai presus de toate, clientii nostri ne demonstreaza mereu potentialul de auto-vindecare si de perseverenta care exista in noi toti. Hipnoterapia doar creeaza un cadru si ofera o posibilitate de schimbare. Ca niste maestri ai improvizatiei, clientii profita de ocazie si o folosesc in felul lor creativ pentru a-si alina durerea si pentru a naste schimbarea. Fiecare client este diferit, fiecare situatie este diferita si ceea ce fiecare client are nevoie in fiecare situatie este diferit. Minunea este ca aproape toti pot gasi si folosi ce au nevoie cand li se ofera ocazia potrivita si sunt incurajati sa o faca. 177 Atunci cand introduceti hipnoterapia in activitatea dvs., veti intra noua relatie cu clientii dvs. Precum un dirijor de orchestra sau un regizor de teatru, hipnoterapeutul creaza o atmosfera care evoca deseori ganduri transcendente, emotii intense si reflectii puternice. Totusi in primul rand hipnoterapia implica o recunoastere reciproca si sarbatorirea potentialului si capacitatilor inerente ale clientului. Atunci cand sunteti de acord sa va bazati pe capacitatile inconstiente pentru a gasi intelegere si usurare, atat dvs. cat si cleintul dvs sunteti deacord sa aveti incredere completa in resursele acelui client. Drept urmare, respectul si admiratia pe care le aratati fiecarui client folosind aceste proceduri de hipnoterapie stabilesc un precedent puternic pentru sensul personal de competenta si incredere in sine a acelui individ. Aceasta ne aduce la observatia finala. Desi ne-am straduit sa oferim scenarii de hipnoterapie care au fost folositoare cu multe tipuri diferite de clienti, trebuie sa subliniem din nou ca aceste scenarii au fost realizate pentru a servi ca exemple sau baze de lucru. Se pot dovedi folositoare in terapie in masura in care sunt relevante pentru nevoile si dinamica fiecarui individ. Pe de alta parte, va incurajam sa incepeti cat de curand posibil sa realizati metafore si structuri pentru fiecare client, selectate anume pentru a se potrivi problemelor si personalitatii acelui client, precum si stilului dvs. unic. Experimentul nostru initial cu participantii la atelier carora li s-a cerut sa aiba incredere in inconstientul lor nu a functionat probabil foarte bine pentru ca mintile lor inconstiente nu avusesera inca ocazia sa invete ce era necesar. Exersati folosirea materialelor prezentate aici pana cand va dezvoltati o familiaritate cu conceptele si procesele si abia apoi sa aveti incredere in inconstientul dvs. Puterea lui de observatie, intelegere si creativitate va pot surprinde si pe dvs. si pe clientii dvs. ANEXA A Rezultatele proiectului de cercetare pentru studiul eficientei scenariilor Subiectii acestui studiu au fost 13 studenti licentiati in psihologie si in domenii similare care s-au oferit voluntari sa participe intr-un atelier gratuit de o zi si un proiect de cercetare a hipnoterapiei. Dupa a sedinta de pregatire didactica, participantii au fost impartiti la intamplare intr-un grup cu scenariu (n=7) si un grup fara scenariu (n=6) si au fost instruiti sa formeze perechi si sa faca pe rand inducerea unei transe hipnotice cu ridicarea mainii. Subiectii din grupul cu scenariu au citit pur si simplu scenariul. Subiectii din grupul fara scenariu l-au inventat pe parcurs. Fiecare dintre cei 13 participanti a completat un chestionar pe 5 teme inainte de atelier precum si imediat dupa sedinta de practica. Chestionarul cerea participantilor sa foloseasca punctajul de la 1 la 4 (1 - insuficient, 4 - excelent) pentru a evalua: 1) abilitatile lor de inducere a hipnozei; 2) abilitatea lor de a provoca levitatia unui brat; 3) increderea lor de sin in abilitatea lor de a induce o transa; 4) gradul de comfort legat de folosirea hipnozei intr-un cadru medical; 5) sansele ca sa foloseasca cu adevarat hipnoza intr-un cadru medical. In plus, dupa ce un participant a realizat un subiect practic, a fost rugat sa completeze un chestionar privind profunzimea transei experimentate (1 - deloc, 4 - 178 puternica), gradul de ridicare a mainii (1 - deloc, 4 - foarte puternic) si orice creștere in înțelegerea transei drept urmare a acestei experiente de transa (1 - deloc, 4 - foarte bine). Rezultatele sunt prezentate in Tabelele 1 si 2. Prezentate pe scurt, auto-evaluarile anterioare atelierului din partea participantilor din grupul cu scenariu nu au fost diferite de cele ale grupului fara scenariu. Totusi, pana la sfarsitul atelierului, evaluarile participantilor care au folosit un scenariu crescusera in mod semnificativ la fiecare pas (p ‘s < .01) in timp ce evaluarile participantilor care nu au folosit un scenariu nu s-au schimbat semnificativ. In mod similar, evaluarile ulterioare ale grupului cu scenariu sunt semnificativ mai ridicate decat cele ale grupului fara scenariu (p's <.05). Aceste cresteri ale increderii de sine pot fi atribuite simplului fapt ca scenariul a functionat, in timp ce practica nestructurata nu a functionat. Acest lucru reiese din evaluarile subiectilor supusi hipnozei in acest experiment. Evaluarile de profunzime a transei, levitatia bratului si invatare in urma experientei au fost semnificativ mai ridicate in grupul cu scenariu decat in cel fara scenariu (p's <. 01). Rezultatele acestui simplu test au confirmat ipotezele noastre privind valoarea potentiala a scenariilor de hipnoza ca un mijloc de a mari capacitatile si increderea in sine. Toate acestea au sustinut hotararea noastra de a oferi scenarii pentru fiecare pas al procesului hipnoterapeutic. Aceasta carte este rezultatul acestei hotarari. Tabel 1. Auto-evaluari ca hipnotizator Cu scenariu Fara scenariu Variabila evaluata N = 7 N = 6 X S.D X S.D. I. Abilitati de inducere a hipnozei Inainte 1,714 .488 1.667 .816 (N.S.) Dupa 2.857 .377 2.33 3 .516 (p<.05) (p<.01) (N.S.) II. Abilitati de a produce levitatia unui brat Inainte 1.429 .534 1.167 .408 (N.S.) Dupa 3.143 .690 1.833 1.329 (p<.05) (p<.01) (N.S.) III. Increderea in sine pentru abilitatea de a induce transa Inainte 1.714 .756 1.667 .816 (N.S.) Dupa 3.143 .690 2.16 6 .752 (p<.05) (p<.01) (N.S) IV. Gradul de comfort legat de folosirea hipnozei intr-un cadru medical Inainte 1.714 .488 1.500 .548 (N.S.) 179 Dupa 3.000 .577 o o <n' o .894 (p<.05) (p<-01) (N.S.) V. Sansele de a folosi cu adevarat hipnoza intr-un cadru medical Inainte 1.714 .756 2.16 7 .983 (N.S) Dupa 3.429 .787 2.50 0 .837 (p<.05) (p<.01) (NS) Tabel 2. Auto-evaluari ca subiect al hipnozei Cu scenariu Fara scenariu Variabila evaluata N = 7 N = 6 X S.D X S.D. i. Adancimea transei 3.000 .577 2.333 .516 (p<.05) ii. Gradul de levitatie a bratului experimentat 3.714 .488 2.000 1.095 (p<.05) iii. Invatarea din experienta transei 3.429 .534 2.667 .516 (p<.05) BIBLIOGRAFIE Erickson, M. H. (1980). The CollectedPapers of Milton H. Erickson on Hypnosis. Vo Hypnotic Investigation of Psychodynamic Processes. (Edited by Ernest L. R< New York: Irvington Publishers. Erickson, M. H., Rossi, E. L., & Rossi, S. I. (1976). Hypnotic Realities: The Inducti ClinicalHypnosis andForms of Indirect Suggestion, New York: Irvington Publis Fisch, R., Weakland, J. H., & Segal, L. (1982). The Tactics of Change. San Franc Jossey-Bass Publishers. Fodor, J. A. (1983). The Modularity of the Mind. Cambridge, MA: The MIT Press Gazzaniga, M. S. (1983). Right hemisphere language following brain bisectio 20-year perspective. American Psychologist, 38, 5, 525-537. Gazzaniga, M. S., Bogen, J. E., & Sperry, R. W. (1967). Dyspraxia following divisi' the cerebral commissures. Archives of Neurology, 16, 606-612. Haley, J. (1985). Conversations With Milton H. Erickson, M.D. Vol. 1: Changing Individuals. New York: Triangle Press. Havens, R. A. (1985). The Wisdom of Milton H. Erickson. New York: Irvirigton Publishers. Koestler, A. (1967). The Ghost in the Machine. Chicago: Henry Regnery Company. Olness, K. & Libbey, P. (1987). Unrecognized biologic bases of behavioral symptoms in patients referred for hypnotherapy. American Journal of Clinical Hypnosis, SO, 1, 1-8. 180 Rossi, E. L. (1986). The Psychobiology of Mind-Body Healing: New Concepts of Thera-peutic Hypnosis. New York: W. W. Norton & Company. 181 Școala Națională de Studii Politice și Administrative Facultatea de Științe Politice Paradigmele violenței Note de curs Lect. Drd. Ștefan Stănciugelu TEMA I TREI PARADIGME ALE VIOLENȚEI COLECTIVE 5 “Dacă agresivitatea omului ar fi la același nivel cu cea a animalelor, atunci societatea umană ar fi mai degrabă una pașnică.” E. Fromm, The Anatomy of Human Destructiveness” După parcurgerea acestei teme veți învăța: 1. Care sunt diferitele definiții ce pot fi date violenței? 2. În ce constă dificultatea unei definiții unitare a violenței?. 3. Care sunt principalele școli de gândire care analizează violența? 4. Să se enunțe caracteristicile violenței de tip distructiv, ale violenței constructiv și ale violenței simbolice. 1. Violența: realitate socială și concept Plecând de la ideea că violența este un concept care a primit multiple definiții, o cercetare a semnificațiilor acestuia apare ca necesară la începutul unei analize despre violența colectivă. Dicționarele și etimologiile se propun într-o astfel de situație drept un prim pas în încercarea de a lămuri caracteristicile, aria de semnificație și diferitele forme pe care o astfel de acțiune socială cu sensuri și funcții sociale multiple le poate avea. Întreprinderea este cu atât mai necesară cu cât, în cele mai multe cazuri, violența este privită la nivelul simțului comun, drept acțiunea criminală. Dar, la un alt nivel, violente sunt și acțiunile care nu arată vreo urmă fizică de distrugere socială, cele mai multe dintre ele având chiar acceptul nostru, cum este cazul manipulărilor pe scară largă în publicitate ori campanii electorale. Termenul de violență, privit în calitate de concept al științelor sociale este de origine latină. Rădăcina vis desemnează aici forța, iar termenul ca atare face trimitere la noțiunea de constrângere, în alți termeni, ea definindu-se ca folosirea superiorității fizice asupra unui alt semen (semeni). Din această perspectivă etimologică însă, ne spune Jean-Claude Chesnais în Histoire de la violence, “conceptul de violență nu este relevat decât în materialitatea sa brută. O astfel de acțiune capătă semnificații aparte atunci când este plasată în cadrul determinat al unor norme sociale prin intermediul cărora, în calitate de conflict de autoritate, luptă pentru putere, el este denunțat sau aprobat în funcție tocmai de acest cadru normativ care este mai mereu insuficient definit. O astfel de insuficiență de definire a cadrului în care acțiunea socială pe care o numim violentă se produce, propune ca mai adecvat termenul de violențe, ceea ce leagă semnificația acțiunii de definiția regulilor de interacțiune în cadrul normativ determinat.” Încercând în continuare să lămurească termenul de violență, Chesnais introduce trei definiții concentrice, de la definiția cea mai specifică la definiția cea mai generală. 1 I. Într-o primă definiție violența este acțiunea fizică ce poate avea drept consecință moartea cuiva. Acesta este nucleul dur al celor trei definiții și este numită de Chesnais violența fizică. Ea este o provocare/atac direct, corporal împotriva persoanelor a căror viață, integritate fizică sau libertate sunt în joc. Forma aceasta a violenței nu riscă nici un fel de confuzie în definirea conceptului, căci este universal cunoscută și experimentată în toate epocile istorice și situațiile sociale: “Brutală, crudă, sălbatică, această violență este din toate timpurile”. Definiția restrânsă pe care o propune autorul este operațională, pentru că, . în orice colectivitate organizată, ea duce la intervenția poliției, a judecătorului sau a medicului/vraciului; ea pune în cauză ordinea socială, amenințând regulile elementare ale acesteia în ceea ce au ele fundamental; ea atinge omul ca om.” Astfel, continuă autorul, nu apare deloc neobișnuit că în nomenclatorul Interpolului, sau al Organizației Mondiale a Sănătății, violența capătă această accepțiune. Interpolul, de exemplu, grupează violența criminală în patru categorii, în ordinea gravității sale: homicid voluntar (tentativă), viol (tentativă), lovituri și răniri voluntare grave și furturi în care se folosește arma sau violența (jaful). Ceea ce înseamnă că nu există violență pur și simplu, ci violențe care pot fi ierarhizate după costul lor social și grvitatea amenințării pe care ele o prezintă față de ordinea socială sau politică într-o comunitate determinată sau în spațiul național/internațional. II. Pe nivelul doi al acestei definiții concentrice avem conceptul de violența economică, definită ca orice încercare de deposedare de bunuri, în diversitatea lor crescândă și quasi infinită. Acest tip de violență se diferențiază clar de violența fizică, dar în Occident, în special în Franța, distincția este percepută din ce în ce mai puțin, spune Chesnais. Pentru că francezii au o percepție specială asupra proprietății, se consideră că în această identificare cu bunurile sale individul este atins prin violență atât în propriul corp/persoană cît și în proprietate. De unde și această tendință de a da violenței fizice un conținut economic, confundând violența cu delincvența. III. Cel de-al treilea cerc în definirea violenței este reprezentat de violența morală sau simbolică. Concept la modă, violența simbolică se referă în cele mai multe cazuri la relația mai veche a autorității iar “.a vorbi despre violență în acest sens este un abuz de limbaj propriu unor intelectuali occidentali, prea confortabil instalați în spațiul lor de viață pentru a cunoaște lumea obscură a mizeriei și crimei”. Abuzul este dat de faptul că un astfel de termen denumește o relație în care un individ X caută căi de seducere, convingere prin care să domine pe un altul/alții. Aici, spune Chesnais, ajungem să confundăm viața cu violența, fixînd ca punct de referință o lume aseptică, unde să nu mai existe angoasă sau inceritudine. Ceea ce ne proiectează în mod evident într-o eu-topie (utopie cu valoare pozitivă), pe de o parte, în confuzie teoretică, pe de altă parte. Din cele trei definiții date anterior autorul o preferă pe prima, pentru că ea este cea mai operațională și poate avea fundamente teoretice serioase, cu atât mai mult cu cît ea se potrivește foarte bine și etimologiei termenului. În fapt, definiția etimologică 2 trebuie preferată oricărei alte definiții pentru că aceasta este formula în care ea este recunoscută în medii profesionale și nomenclatoare dintre cele mai diverse. Astfel de măsuri de precauție în definire închid însă autorul într-o definiție prin care violența devine acțiunea care amenință individul în ceea ce acesta are mai prețios: viața, sănătatea, libertatea. Astfel, în sens restrâns, singura violență măsurabilă și incontestabilă este violența fizică. Ea se referă la atacul direct corporal împotriva persoanelor și are un triplu caracter: brutalitate, exterioritate și durere. Ceea ce o definește este folosirea materială a forței, într-o acțiune comisă voluntar în defavoarea unui individ sau grup. În statistica judiciară sau polițienească, termenul cel mai des folosit este cel de crimă contra persoanelor. Ceea ce înseamnă că este un abuz să vorbim despre violență contra bunurilor, atâta vreme cît ea nu este însoțită de amenințarea integrității corporale a indivizilor. Privită din această perspectivă, violența socială a cunoscut un recul semnificativ în ultimele sute de ani, în ciuda discursurilor alarmiste și ideologiilor socialiste, cărora le vine greu să admită că în evoluția sa capitalismul a cunoscut un regres considerabil în ceea ce privește violența socială. Această perioadă istorică a cunoscut o raționalizare (în sens weberian de eficientizare structurală) crescândă, numeroși factori contribuind la fenomenul de recul secular al violenței. Un prim factor care a generat reculul violenței sociale este cel al raționalizării statului și aparatului represiv în înțelesul său de aparat de protecție și de asigurare a securității sociale. Căci, cum ne spunea Locke în Second Treatise of Government, nu există libertate fără lege și fără stat-arbitru pentru a face posibilă repectarea legii. Mai mult, istoria întreagă a societăților cu stat a dovedit că protecția socială este legată de existența unei instituții care să-și asume monopolul asupra violenței legitime pe un teritoriu determinat. Or, o astfel de observație ne trimite direct în definiția weberiană a statului. Un alt factor este lenta dispariție a rarității. Multe dintre crimele și barbariile trecutului ar putea fi explicate prin existența mizeriei, cum ar fi perioadele de mare foamete care degenerau în Evul mediu în carnagii și comportamente antropofage. În secolul al XIX-lea, ne spune același istoric al violenței sociale, vor fi eliminate revoltele alimentare ce au făcut de multe ori cauza unor deliruri mortuare. Un al treilea factor este revoluția demografică, scăderea drastică a mortalității având drept contrapondere o valorizare fără precedent a vieții umane. Căci, atunci când moartea este omniprezentă, continuă Chesnais, când ea ne însoțește la tot pasul în viața de zi cu zi, nu poate genera decât un dispreț asupra vieții. Astfel, “.. .emergența raționalității în sfera morală și supunerea față de regula etatică au dus la marginalizarea progresivă a violenței în societățile occidentale. În ceea ce privește intervenția statului, totul este o problemă de măsură. Dacă statul depășește atribuțiile de gardian al Cetății, de arbitru între interesele și pasiunile membrilor societății civile - care sunt atribuțiile sale normale în concepția liberală (în sens propriu) a democrațiilor pluraliste occidentale - atunci există o amenințare pentru libertățile individuale și riscul monopolizării violenței de către clasa conducătoare.” 3 Așa cum se poate observa, Chesnais propune o tipologie a violenței definită, mai degrabă, din perspectiva juridică. Categoriile cele mai largi pe care le introduce sunt cele de violență privată și violență colectivă. a. Violența privată distinge între violența criminală și violența non- criminală. Violența criminală cuprinde: a. violența mortală (morți asasinate, paricide și infanticide, execuții capitale; b. violența corporală - lovituri și răniri voluntare; c. violența sexuală - violuri. La rândul ei, violența non-criminală are categorii precum: a. violența suicidară -sinucideri și tentative de sinucidere; b. violența accidentală - cea provenită din accidentele de automobile, de exemplu. 2. Violența colectivă este tratată și ea din perspectiva a două subcategorii, definite în funcție de poziția pe care cetățeanul și statul o au în relația lor directă. Avem astfel: violența cetățenilor contra puterii, cu categoriile: a. terorismul; b. grevele și revoluțiile. Cea de-a doua subcategorie a violenței colective este cea pe care Chesnais o numește violența puterii împotriva cetățenilor. Aceasta cuprinde la rândul ei: a. terorismul de stat; b. violența industrială. Cea de-a treia categorie a violenței statului împotriva cetățenilor este numită de autor violența paroxistică. Această formă a violenței este războiul. Dacă vom rămâne însă la acest nivel de configurare a ariei semantice a conceptului de violență, vom fi obligați fie să negăm, fie să eliminăm din analiza noastră o mare parte dintre teoriile care se ocupă de această formă a acțiunii sociale. Negând termenul de “violență simbolică”, de exemplu, vom ajunge să scăpăm din vedere dimensiuni simbolice și temeiuri mitologice ale violenței teroriste, naționaliste, și a altor forme de violență socială care, pentru a fi preîntâmpinate sau făcute să dispară, au nevoie tocmai de o astfel de deconstrucție a propriilor origini și mecanisme constitutive. Proteiform, diferit și dificil de prins într-o singură definiție cu pretenții de universalitate, fenomenul violenței are nevoie de identificarea tipologiei în care se manifestă o astfel de acțiune socială și de alcătuirea unei hărți de semnificații pe care o vom căuta în continuare în diferitele lucrări de specialitate. Mai mult, același eveniment/fenomen de violență colectivă ar putea fi tratat din mai multe perspective diferite, regăsibile în ceea ce mai devreme am numit paradigma integrată. Iar demersul pe care îl cere o astfel de cartografiere conceptuală fără pretenții de exhaustivitate va pleca de la identificarea diferitelor categorii mari de acțiuni sociale de această natură, la care adăugăm teoriile lor specifice. Care ar fi categoriile fundamentale între-un astfel de demers teoretic? Sarcina nu este deloc ușoară, dacă luăm în seamă faptul că explicațiile asupra violenței colective sunt la fel de variate ca teoria socială însăși, după cum observa J.B. Rule, în lucrarea Theories of Civil Violence (1989). “Aproape orice școală majoră și tendința în istoria gândirii sociale și politice a oferit, într-o măsură mai mică sau mai mare, explicații teoretice asupra violenței colective. În ultimii douăzeci de ani avem de-a face chiar cu o explozie de scrieri asupra acestui subiect, incluzând atât studii teoretice, cât și cercetări aplicate”. 4 Aceste observații se referă însă doar la un anume tip de violență colectivă: “distrugere deliberată de vieți și proprietate, de către oameni acționând împreună”. În analiza de specialitate există cel puțin alte două categorii de studii care conferă violenței colective un alt sens decât cel precizat anterior. O serie de studii, de exemplu, tratează violența colectivă ca o acțiune socială “pozitivă”, aceasta având un rol important în persistența grupului social, cu funcția specifică de a menține la un anumit nivel solidaritatea comunității. Alte studii se ocupă cu “violența semnelor”, și analizează rolul lor în viața politică: aceasta este “violența simbolică”. Iată deci trei paradigme care tratează despre violență într-o manieră total diferită. Într-o primă ipostază analitică, voi căuta să le prezint prin teoriile lor cele mai influente. Asta pe de o parte. Pe de altă parte, o incursiune asupra multiplelor semnificații ale conceptului de violență va însoți întreprinderea de identificare de categorii ale acțiunilor sociale care intră în aria de semnificație a conceptului aflat sub analiză. 2. Paradigma violenței constructive și ordonatoare Paradigma va fi înțelească în analiza de față în formula cea mai simplă a modelului analitic întemeiat pe definirea unitară a conceptului central -„violența” distructivă, constructivă și simbolică. Un astfel de model analitic grupează deci o serie de teorii referitoare la unul și același obiect, definit în același fel - paradigma violenței simbolice, paradigma violenței distructive, paradigma violenței constructive și ordonatoare. În ceea ce privește paradigma violenței constructive și ordonatoare, cele mai multe studii care definesc violența colectivă în acest fel se ocupă de societățile primitive. Drept cazuri exemplare pentru acest tip de analiză se propun lucrările lui R.Girard și P.Baudry, care accentuează asupra rolului pozitiv al violenței colective în cadrul societăților arhaice. “Violența nu este doar acțiunea care distruge sau amenință. Orice societate folosește violența pentru afirmarea vieții” - notează Girard, introducând termenul de “violență rituală și fondatoare”, prezent în toate societățile arhaice. În aceste comunități, riturile și sacrificiile joacă rolul sistemului judiciar al societăților moderne. Altfel spus, acestea sunt o formă de “evacuare” a violenței colective prezentă în mod latent în orice grup social. Riturile și sacrificiile asigură solidaritatea grupului, ai cărui membri sunt forțați să participe la același sistem de valori sau la acțiuni comune percepute ca acțiuni necesare și cu rol întemeietor pentru comunitatea care se simte refondată prin apelul la fapte exemplare ale începutului lumii. În acest sens, violența rituală joacă un rol fondator în viața comunităților arhaice, cealaltă funcție a ei fiind aceea de a opri “dezvoltarea germenului violenței colective”. Mai mult, miturile creației vorbesc toate despre puterea societăților tradiționale de a transforma violența oarbă într-o forță creatoare, care în loc să distrugă, fondează ordinea: “Toate zeitățile, eroii și creaturile mitice sunt prinse într-un joc al violenței. Logos spermatikos din mitologia creștină este expresia unei astfel de violențe transformate, care a devenit un principiu structurant și ordonator al unei anumite societăți. P. Baudry arăta și el că violența poate deveni o forță constructivă și folositoare, cu condiția ca întreaga colectivitate să aibă acces la ea într-o formă 5 ritualizată. Societatea modernă blochează accesul colectiv la manipularea violenței. Baudry accentuează pe enorma inaptitudine a societății moderne de a folosi violența ca o forță creatoare: “Puterea se propune pe ea însăși ca posesoare a monopolului asupra violenței. Procesul de emergență a instituțiilor sociale este în egală măsură un proces de trecere de la violența ritualizată la violența confiscată". Studiile asupra societăților tradiționale nu sunt singurele care tratează violența ca o forță creatoare și constructivă. Fondatorii Școlii de la Chicago analizează violența colectivă atât în ipostaza sa de forță distructivă, cât și în cea de forță creatoare. R. Park și T. Burgess scriau în Introducere la știința sociologiei (1921): “Frământările sociale moderne (social unrest, social behaviour) pot fi și un simptom pozitiv, de sănătate al societății. Numai atunci când procesul de dezorganizare se desfășoară atât de rapid și într-o așa măsură, că întreaga structură socială existentă slăbește și, de aceea, societatea nu se poate reajusta singură, frământările sociale pot fi privite ca un simptom patologic”. Aceste acțiuni colective sunt rezultatul dispariției controlului social. Ele pot fi privite însă și ca mijloace ale proceselor inovatoare în societate. Aceste procese schimbătoare de organizare și ordine socială se exprimă prin conflict social și competiție. Opusul lor, acomodarea și asimilarea sunt celălalt obiect de studiu al sociologiei, consideră Park și Burgess, încercând o “hartă conceptuală“ a obiectelor de studiu ale sociologiei. 3. Paradigma violenței simbolice În principiu, acest tip de abordare a violenței se ocupă cu producția de semne și imagini în câmpul social-politic. Această acțiune nu este cauza directă a comportamentului violent. Între producătorul de semne și imagini și receptor se interpune un instrument de transmitere, cum este cazul mass-media în societățile contemporane. În cadrul paradigmei pot fi identificate două categorii de studii, pe care le grupăm în funcție de centrul lor de interes. Trebuie să facem astfel distincție între studii care se centrează pe procesul de producție a semnelor (imaginilor) cu destinație politică (sau care au o valoare politică subiacentă), și studii care se concentrează pe violența generată de transmiterea prin mass-media de semne și imagini violente. Reprezentative pentru prima categorie sunt analizele lui P. Bourdieu și J. Baudrillard. Bourdieu are chiar meritul de a fi introdus termenul de “violență simbolică“, termen care, la rândul lui, este definit prin raportare la cel de “putere simbolică“. Jocul politic, spune autorul, este un joc de violență simbolică. Prin mass-media oficială, puterea politică încearcă să impună anumite reprezentări asupra lumii sociale. Aceste reprezentări fac oamenii să acționeze în acord cu interesele agentului care le-a produs și le-a impus: agentul politic. Formele simbolice (vizuale, verbale) poartă violența politică a acestuia. O formă importantă a violenței simbolice exercitate de Putere asupra lumii sociale este discursul politic, un “discurs monopolist” prin excelență. Prin el, Puterea urmărește să manipuleze indivizii, astfel încât propriile sale scopuri să pară ca fiind chiar cele ale indivizilor asupra cărora guvernează. Această funcție nu poate fi împlinită decât de un discurs 6 care să conțină măcar o fărâmă de adevăr, însă. Iar acesta este “discursul atrofiat” al Puterii. Referitor la violența simbolică a discursului ideologic, Baudrillard introduce termenul de “hiperrealitate”, care se referă la imaginea falsă creată de Putere, al cărei discurs este încărcat de “hiperrealism”. Baudrillard lărgește, în alte lucrări, sfera agentului producător de semne, cu domeniul publicității. Omul zilelor noastre este un “consumator de semne” vehiculate de mass-media, pentru reclamă. Autorul identifică o funcție politică subiacentă discursului publicitar: “lumea aceasta pe care o oferim noi (agenții economici) este cea mai bună și cea mai confortabilă: la ce bun s-o mai schimbi?”. Consumatorul de semne interiorizează în egală măsură instanța socială și normele sale. Societatea contemporană e o societate a “violenței de consum” care impune omului, prin semne, o lume ce nu e a lui; ea este dominată de o violență reală și incontrolabilă a mass-media: este “violența fără scop și fără sfârșit, ca și consumul de semne însuși”. Procesul de impunere a intereselor politice este deci unul de represiune prin semne și imagini. Această acțiune este întemeiată într-o logică totalitară. Omul societății industriale a încetat să mai fie independent. Scopurile lui sunt construite și modelate în conformitate cu anumite rutine externe, cum precizează Ch.W. Mills. Oamenii cu adevărat independenți există doar la vârful puterii politice, economice și militare. Ei sunt aceia care alcătuiesc elita puterii în S.U.A., adaugă Mills. În afara violenței semnelor în spațiul politic și, mai larg, al consumului de semne, se poate vorbi de violență simbolică și într-un spațiu restrâns, precis determinat: spațiul academic. Actorii sociali ai acestui spațiu cultural sunt fie deținători ai unor poziții în cadrul ierarhiei universitare, fie artiști ori scriitori. În toate situațiile, avem de-a face cu centre și spații de putere simbolică. În cadrul universității, puterea simbolică este instituționalizată. În lumea artiștilor și scriitorilor, violența simbolică a centrului de putere simbolică este întemeiată doar în prestigiul cultural (“capital cultural”). A doua categorie de studii din cadrul acestei paradigme a violenței simbolice se centrează pe comportamentul antisocial presupus a fi determinat de procesul transmiterii de imagini și simboluri prin mass-media. Cele mai multe cercetări analizează impactul social al televiziunii și formele de devianță socială pe care aceasta le generează. Un subiect aparte al acestor studii este terorismul ca acțiune socială violentă, alimentată de mass-media. Pentru acest caz, de o importanță specială mi se pare a fi studiul lui A.P. Schmid, Violență și comunicare. Ideea fundamentală a studiului este aceea că terorismul este înalt dependent de informația care invită la folosirea forței și la violență. Analiza relației de determinare informație - terorism începe cu un exemplu al comunicării directe între cel care invită la folosirea forței (violență) și mulțimea prin care discursul liderului devine realitate: “Regimul de teroare al lui Robespierre a fost oprit pe 9 Termidor (27 iulie 1794) prin interzicerea accesului acestuia și al lui St. Juste la forumul speakerilor în timpul Convenției franceze. Deprivîndu-i de mijlocul lor principal (comunicarea cu mulțimea - n.n.) terorismul acestora a încetat”. În restul studiului, autorul se ocupă cu terorismul generat în condițiile în care între mulțime și centrul de emergență al 7 mesajului purtător de violență se interpune mass-media ca instrument de transmitere (comunicare indirectă). Totuși, cum delimităm mesajul violent de mesajul non-violent, ne întrebăm împreună cu J. Haloran, care nu pare a fi dat un răspuns foarte convingător, în încercarea lui de a lumina câteva posibile efecte ale consumului de imagini violente în fața televizorului. Greu de răspuns, de vreme ce filmele de mare succes astăzi încorporează violența într-o formă sau alta, finalul de tip american-happy end avînd, e drept, ca personaj învingător în duelul violent pe reprezentantul autorității legale a statului sau a justițiarului din afara statului. În alte lucrări se încearcă delimitarea conceptelor de “terorism politic” și de “teroare politică“. Aceasta din urmă se produce în cazuri în care avem de-a face cu acte izolate, și în forme de indiscriminare extremă de violența de masă. O astfel de teroare nu e nici sistematică și nici organizată, fiind astfel imposibil de controlat. Terorismul politic este folosirea sistematică a violenței, sau doar a amenințării, pentru a impune sau a proteja scopuri politice. Și în aceste cazuri, ca și în cazul special al “terorii oficiale”, propaganda unei ideologii este absolut necesară. Mass-media este mijlocul prin care se vehiculează aceste simboluri ideologice ale terorii. 4. Paradigma violenței distructive Studiile care definesc violența ca acțiune socială ce sfârșește în distrugere de bunuri și persoane sunt de departe cele mai numeroase. Ele sunt, de asemenea, și foarte variate în felul în care explică violența colectivă. În încercarea de a le testa credibilitatea prin ipoteze falsifiabile, J.B. Rule observa că aceste teorii sunt la fel de variate în ceea ce privește credibilitatea și valoarea universală a tezelor pe care le formulează. 5. Școli de gândire în cadrul paradigmei violenței distructive La nivelul limbajului cotidian, termenul de “violență distructivă“ apare ca fiind aproape un pleonasm. Rareori ne gândim că violența ar putea fi și altfel, sau altceva decât gândim în mod cotidian - o acțiune cu efecte distrugătoare. În condițiile în care, în literatura de specialitate, am identificat și studii care tratează despre violență ca fenomen social structurant și ordonator, având astfel o funcție constructivă într-o societate, termenul de “violență distructivă“ cred că-și pierde nuanța pleonastică. Există studii care pun în circulație concepte foarte diferite, dar care se referă la aceeași accepțiune larg răspândită a acestui fenomen social: acțiune a unor grupuri, instituții etc., care sfârșește în distrugere de bunuri sau pierdere de vieți omenești. Vom prezenta câteva dintre aceste concepte. Violența politică. Violența este politică atunci când se face uz de ea în scopul controlului sau influenței unor politici - acțiuni ale agentului politic cu valoare pentru un spațiu mi larg și pentru un segment de populație care se află pe acest teritoriu, sau distribuției de putere. În perspectiva agentului provocator, se poate distinge între violența grupurilor care țintesc puterea politică și violența statului, realizată prin intermediul instituțiilor sale (poliție, armată, serviciu secret de informații etc.) Mai departe, se poate distinge între violență intraguvernamentală și violență a statului în exteriorul granițelor sale. Aceste din urmă tipuri de violență în care agentul purtător este statul, cred că ar putea fi strânse sub conceptul de violență instituțională. 8 Violența democratică. Violența statului asupra lumii sociale, în sensul de uzurpare/depășire a limitelor asumate prin contractul social, și democrația sunt doi termeni care se exclud. Există, însă, și autori care sugerează că ar putea exista o “violență democratică“. Aceasta este o formă a violenței politice (violența instituțională) care servește scopurile democratice (egalitate, libertate etc.). Un astfel de caz al violenței democratice ar fi acela în care statul, prin politica sa, încearcă să se opună discriminărilor rasiale. Violența industrială. Termenul se referă la situații în care avem de-a face cu un conflict în care sunt implicați ca agenți statul, prin instituțiile sale represive, și muncitori organizați în sindicate și angajați într-o grevă. Violența proletară este un concept apropiat celui de violență industrială. G. Sorel, însă, ca teoretician al sindicalismului revoluționar, consideră că această violență tinde să restaureze structura de clasă, în principal în forma grevei generale. În acest sens, ea rămâne o violență politică, autorul considerând că termenul de “violență“ este legitim doar atunci când este aplicat acțiunilor prin care se încearcă distrugerea unei ordini social-politice în care guvernează o minoritate (burghezia): aceasta se potrivește revoluției proletare. Pentru cazurile de agresiune dinspre minoritatea guvernantă spre majoritatea guvernată, se propune termenul de “forță“. Violența istorică ar putea fi un termen potrivit pentru a desemna procesul pe care Marx l-a precizat, la un moment dat, în Contribuții la critica economiei politice: “Pe o anumită treaptă de dezvoltare a lor, forțele de producție materiale ale societății intră în contradicție cu relațiile de producție existente (...) Din forme ale dezvoltării forțelor de producție, aceste relații se transformă în cătușe ale lor. Atunci începe o epocă de revoluție socială“. În același sens, ridicându-se împotriva lui Duhring, Engels încearcă să demonstreze că factorul de ultimă instanță al violenței nu rezidă în politic, ci în economic. “Violența este elementul istoric fundamental”; ea este mijlocul, în timp ce avantajul economic este scopul: “Violența este moașa oricărei societăți vechi care poartă în pântecele ei o societate nouă, ea fiind instrumentul prin care mișcarea socială își croiește drum, sfărâmând formele politice încremenite și moarte”. Seria termenilor care se referă la una și aceeași acțiune socială - violența distructivă e departe de a se încheia aici. Am vrut doar să sugerăm complexitatea acestei paradigme al cărei concept central cu greu se poate bănui a fi atât de alunecos, atâta vreme cât este tratat la nivelul simțului comun. Diversitate neașteptat de mare întâlnim și la nivelul teoriilor “pure” asupra violenței colective. 1. Teoria calculului rațional. Conform acestei teorii, originile violenței colective trebuie căutate în interesul pe care participanții îl urmăresc atunci când se angajează într-o astfel de acțiune. Violența colectivă este deci un fenomen social rațional, indivizii angajați în astfel de acțiuni urmărind un scop precis: avantaje materiale sau facilități de altă natură. În funcție de tipul de interes care generează violența colectivă, se pot distinge teorii ale interesului individual și teorii ale interesului colectiv. a) Studiile care explică violența colectivă prin intermediul interesului individual se referă la situații în care fiecare participant beneficiază de un anumit avantaj, pe care îl are destul de bine definit în momentul în care se angajează într-o astfel de acțiune. 9 Drept exemplu pot sta situațiile în care apare violența în urma unor acțiuni colective prin care se cere guvernului micșorarea impozitelor sau anumite politici prin care să ia măsuri în favoarea unor segmente sociale determinate - fermieri, veterani, chiriași, mici proprietari etc. b) Teorii politice ale violenței colective. Piesa centrală a acestor studii, atunci când încearcă să dea seama despre originile violenței, este interesul colectiv. Ca și celelalte teorii centrate pe interesul participanților, acestea privesc violența colectivă ca un caz aparte al acțiunii sociale. Cele mai multe violențe apar din acțiuni sociale pașnice: demonstrații, mitinguri, carnavaluri etc. Spre deosebire de restul teoriilor care tratează despre violența colectivă, în cazul teoriilor politice, acțiunea îndreptată împotriva guvernului sau unei alte instituții, are o structură specială. Ch. Tilly identifică patru componente: interesul colectiv, organizarea, mobilizarea și ocazia (momentul sau contextul). Aceste acțiuni sociale fac parte dintre formele “moderne” ale violenței colective, care se pot identifica în istorie începând cu secolul al XIX-lea, precizează autorul în The Contencious French. 2. Teoria mulțimilor. a) Doctrina iraționalistă. Cel mai penetrant și cel mai cunoscut studiu de această natură este cel al lui Gustav Le Bon, La psychologie des foules. Comportamentul violent al mulțimii, spune autorul, este determinat de iraționalismul care pune stăpânire pe indivizi în cadrul mulțimii. Aici, individul încetează a mai exista ca personalitate conștientă, el dizolvându-se în mulțimea care poate deveni la fel de ușor și călău și martir: “Prin simplul fapt că aparține unei mulțimi, omul coboară, așadar, câteva trepte pe scara civilizației. Izolat, el poate fi un individ cultivat, în mulțime însă, este un instinctual, prin urmare, un barbar. Are spontaneitatea, violența, cruzimea și, totodată entuziasmul și eroismul ființelor primitive”. Originile violenței trebuie căutate deci în contagiunea mentală, proximitatea psihică și fizică a indivizilor care pierd în așa măsură controlul asupra propriilor acțiuni, încât pot acționa chiar împotriva intereselor personale. b) Teoria interacționistă. Școala de la Chicago (fondatoare a curentului sociologic numit în anii șaizeci “interacționismul simbolic”), oferă și ea explicații asupra comportamentului violent care, așa cum a fost precizat în cadrul paradigmei violenței constructive, nu este totdeauna un semn al patologiei sociale. Park și Burgess (întemeietorii Școlii) privesc comportamentul colectiv (social unrest, collective behaviour) ca rezultatul unei stări de spirit a mulțimii în care impulsuri minore alcătuiesc o tendință generală care orientează manifestările indivizilor. Această tendință generală ia naștere prin interacțiunile indivizilor: comportamentul colectiv este “comportamentul indivizilor sub influența unui impuls care este comun și colectiv, altfel spus, este rezultatul interacțiunii sociale”. Mulțimea acționează fără discernământ. Ea “nu are trecut și nici viitor” 3. Teoria “deprivării relative” (relative deprivation). Această teorie a căpătat o largă circulație începând cu anii șaizeci, devenind cea mai populară teorie sociologică în explicarea evenimentelor de violență colectivă în mass-media. Originile violenței colective stau în frustrările pe care segmente ale populației le resimt într-o anumită perioadă de timp, aproape toți adepții acestei teorii referindu-se, în primul rând, la frustrările de natură economică. Aceste dezvoltări ale teoriei se întemeiază pe un studiu sociologic prin care se stabilește un anumit mecanism în care frustrarea socială se află într-o relație de determinare cu comportamentul social 10 violent: ”Sursa primară a capacității umane de a reacționa violent este mecanismul agresiune - frustrare. Acest mecanism ar putea fi comparat cu legea gravitației: ori de câte ori oamenii se simt frustrați, ei au o predispoziție la a acționa violent direct proporțională cu intensitatea frustrării”. Pentru lămuriri puteți consulta: > Jean-Claude Chesnais, Histoire de la violence en Occident de 1800 a nos jours, Editions Robert Laffont, Paris, 1981; > Jean Baudrillard, L'echange symbolic et la morte, Gallimard, Paris, 1976; > P. Bourdieu, Homo academicus, Editions de Minuit, Paris, 1984; > W. Schram, Television in the Lives of our Children, Stanford University Press, Stanford, 1961; > Todd Gitlin, The Whole World is Watching, University of California Press, Berkeley, 1980; > A.P. Schmid, Violence as Communication, Sage Publications, London, 1982; > Mancur Olson, The Logic of Collective Action, Cambridge, Mass, Harvard University Press, 1971. Termeni cheie: ■ Agent politic; ■ Capital cultural; ■ Paradigmă; ■ Putere simbolică; ■ Violență privată/colectivă; ■ Violență simbolică; ■ Violență democratică; ■ Violență proletară; ■ Violență istorică; ■ Violență politică; ■ Violență instituțională. 11 Intrebări de verificare: S Care sunt factorii ce au dus la așa numita „raționalizare'” a violenței? Ce înțelegeți prin violență privată/ violență colectivă? Puteți da exemplu de tipuri de paradigme ale violenței? Definiți violența democratică. Cum explică Gustav Le Bon comportamentul individului în cadrul mulțimii? Care sunt principalele școli de gândire care analizează violența? Ce susține teoria „deprivării relative”? Ce înțelegeți prin violență distructivă/violență constructivă/violență simbolică? 12 TEMA II COSMOGONIILE VECHILOR POPOARE ȘI METAFORA VIOLENȚEI 9 După parcurgerea acestui curs, veți învăța: 1. Ce rol are violența în cadrul societăților tradiționale 2. Care este ciclul temporal al societăților arhaice 3. Care sunt principalele teorii în ceea ce privește cosmogonia 1. Aroganța modernității. “Omul civilizat” versus “omul primitiv”? După ce am fost martori oculari sau subiecți direct angajați în cel puțin un eveniment de violență, ar putea să ni se pară destul de stranie ideea de violență fondatoare. Experiențele noastre individuale sau colective ne învață că violența cere violență în cele multe cazuri, cu deosebirea că nu de fiecare dată răspunsul nostru la un stimul violent capătă forma unei acțiuni de aceeași natură. Mai mult, cel puțin o dată în viață am regretat faptul că am fost cândva agresivi. Astfel, învățând din propria experiență că violența este acțiunea care distruge, indiferent de scopul propus, nouă, oamenilor “civilizați” ne rămâne de multe ori străină ideea unei alt-fel de violență. Este vorba aici de acțiunea socială de tip violent care în loc să distrugă - fondează, în loc să destructureze - structurează, în loc să pună capăt sau să altereze - naște, în loc să amenințe - protejează destine individuale ori colective. Încă mai stranie ar putea să pară omului societății moderne ideea unei violențe care singure se limitează, independentă fiind de orice instanță sau putere ordonatoare din afara ei. Trimitem acum la acel tip de violență care nu numai că-și pune limite sieși în afara oricărei intervenții a statului, de exemplu, dar se și concretizează în acțiuni cu consecințe faste pentru comunitate. Nimic mai dificil de acceptat pentru spiritul modernității! Marea iluzie că noi, „modernii”, înțelegem totul prin prisma raționalității noastre riscă să ne ducă, mai degrabă, înspre o “în-codificare” întru limitare, decît înspre o „desvrăjire” a feno,menelor lumii arhaice. Rațiunea ca mijloc unic de cunoaștere și interpretare a Lumii: nimic mai fals pentru spiritul modernitații! Când ceva scapă Rațiunii secolului nostru, suntem imediat tentați să-i atașăm imediat eticheta de “irațional”, fără să ne punem problema că s-ar putea ca acțiunea respectiva să aibă totuși un sens care scapă modului nostru de a gândi și simți. Dar dacă, totuși, au dreptate cei ce spun că fiecare acțiune umană, indiferent de epoca istorică, și-a avut propriul ei sens pe care riscăm să-l pierdem imediat ce-l interpretăm prin constructe ale gândirii moderne? Nu cumva Rațiunea a-toate-nivelatoare prin unificarea unităților de măsură încearcă să aducă semnificațiile 13 acestor evenimente în propriile-i cadre interpretative, riscând astfel îndepărtarea de sensul lor în epocă? Dacă așa stau lucrurile, atunci nu facem dreptate lucrurilor care au fost, așa cum ele au fost! Iar dogmatismul “științific” rupe acțiunile sociale din cadrele proprii de manifestare, îndesându-le în cele ale Modernității. Ceea ce, în fond, este o falsificare grosolană prin nepotrivirea unității de măsură cu obiectul măsurat. Să luăm un exemplu: omul modern în fața unui ritual sacrificeal. Membru al unei societăți care și-a pierdut capacitatea de a integra violența colectivă și de a o folosi în scopuri constructive, omul modern se va arăta neputincios, de exemplu, în fața unei secvențe sacrificeale ca episod de violență colectivă fondatoare al societății tradiționale. Având propriile noastre păreri despre consecințele nefaste ale unui fapt de violență/agresiune, putem rămâne pentru totdeauna la un nivel hermeneutic superficial față de un ritual arhaic ce incumbă violența într-o formă sau alta. Un animal este ucis în virtutea unor credințe magico-religioase, ar putea spune unii, respingând din capul locului astfel de acte de “barbarie”. Alții ar putea accepta gestul, participând la această secvență de film cu superioritatea spectatorului ce crede că sensul Istoriei l-am pierdut doar noi, modernii, “cei civilizați”, calificând astfel evenimentul ca o acțiune specifică popoarelor “primitive”. O a treia categorie de spectatori ai unei astfel de secvențe ar putea decupa doar “crima sacrificeală” pe care, eventual, ar condamna-o în virtutea unei etici ecosistemice, sau din perspectiva mișcării pentru drepturile animalelor. Dar cei mai puțin inspirați dintre noi s-ar putea lăsa ademeniți de etichete nivelatoare și foarte la îndemână, cum este cea de “barbarie”. Cu toate acestea, nimeni n-ar putea fi condamnat pentru o astfel de interpretare. Acesta este doar rezultatul sărăcirii pe care secularizarea a adus-o comportamentului religios, accentuând pe valorile profane în dauna celor religioase. Nu structura gândirii umane s-a schimbat, ci doar contururile sau formele sale manifeste. Eliade ne spunea că profanul poate deveni el însuși sacru, existența fără o divinitate, radical secularizată putând sta ea însăși ca punct de plecare pentru o nouă “religie”. Tentațiile hermeneutice ale omului “civilizat” în fața unei astfel de întâmplări îmbibate de sacralitatea societății arhaice nu trebuie nicidecum condamnată. El percepe episodul sacrificeal astfel, pentru că societatea noastră a blocat accesul colectiv la lumea sacrului în general, la sacralitatea violenței colective în mod special. Statul se propune astăzi ca unic agent ce deține monopolul asupra violenței și accesul comunității la manipularea violenței, cum ar spune P. Baudry. Nu întâmplător Max Weber vorbea despre Stat ca despre instituția care deține monopolul asupra violenței legitime într-un teritoriu determinat, încercând astfel o definiție a statului prin raportare la mijloacele de control social prin care acesta se autolegitimează. Dar, fie că trăim într-o societate cu un regim politic de tip totalitar, fie că suntem membrii unei societăți organizate după modelul poliarhic, cum ar spune R. Dahl, violența a fost și rămâne o constantă a interacțiunilor noastre cotidiene. Este violența statului represiv, sau revolta individuală (socială) împotriva statului; este violența din familie, de pe stradă sau de la serviciu, violența etnică sau rasială, teroristă ori religioasă. Nu putem trece cu vederea violența “legală” (instrumentală) a statului democratic și nici violența simbolică prin care agenții politici se însoțesc 14 în lupta pentru Putere, după cum nu putem lăsa în afara unei tipologii violența simbolică a “societății de consum”, prin care aflăm că avem mult mai multe nevoi individuale sau colective decât am crezut vreodată, zicând cu Baudrillard. Istoria ne învață că nu există societate care să nu folosească violența pentru menținerea propriilor sale structuri și conservarea unui coeficient necesar de coeziune socială. Ceea ce ne individualizează ca oameni “civilizați” este inaptitudinea de a percepe și a ne raporta la violență și altfel decât ca la un fenomen cu efecte distrugătoare. Este inaptitudinea noastră de “ființe istorice”, membri ai unei societăți în care statul deține monopolul în gestionarea violenței iar Biserica își asumă monopolul în ceea ce privește accesul la sacru, ambele instituții interpunând și între individ (grup) și zonele în care altădată unanimitatea participării era condiția supraviețuirii societății, o pătură de specialiști în mânuirea instrumentelor violenței sau a sacramentelor. 2. Noica versus Frazer: acțiunile sacrificeale au un sens pentru lumea arhaică! Inaptitudinea noastră în înțelegerea violenței rituale și fondatoare este totuși tolerabilă, dacă ne gândim la naivitatea unor specialiști care s-au ocupat de analizarea riturilor și ritualurilor arhaice, nereușind să depășească prejudecățile omului modern în decriptarea violenței sacrificeale. În Istoricitate și eternitate (1989), C. Noica îl acuza pe renumitul etnolog J. Frazer că ar fi scăpat adevăratul înțeles al faptelor și evenimentelor cu caracter de sacralitate din istoria omenirii: “La capătul celor 12 volume din Ramura de aur Frazer declara că istoria omului este un șir de crime și de stupidități”. Aici Noica se oprește, subiectul textului său fiind construcția adevăratului înțeles al sacrului la M. Eliade. Observația lui Noica se poartă pe cartea unui etnolog și antropolog de renume, a cărui lucrare, tradusă în românește Creanga de aur, prezintă material documentar bogat asupra obiceiurilor și diverselor ritualuri întâlnite a mai multe popoare. Pentru o analiză a violenței fondatoare, partea esențială din lucrarea lui Frazer este cea referitoare la ritualurile sacrificeale ca element al sărbătorilor focului la diferite popoare creștine și precreștine din Europa. În volumul V din Creanga de aur, autorul înfățișează diferite cazuri în care victima este fie un substitut din nuiele de răchită, fie un individ costumat special, prin care comunitatea “înșeală” (în sensul lui Girard) violența asupra unei victime reale. Concluzia lui Frazer este că această formă a violenței colective - sacrificiul - este un fapt social care își are originile în sacrificarea unor ființe umane, care a continuat cu sacrificiul animalelor, pentru ca în Evul mediu (și chiar în epoca modernă) ființele vii să fie înlocuite cu efigii de diferite tipuri. Pentru ceremonialul de sacrificare a animalelor sunt folosite informații ale unor istorici antici care vorbesc despre obiceiurile celților: “... obiceiurile druizilor de a arde animale vii închise în împletituri din răchită”. În perioada post-medievală obiceiul s-a menținut în forma ceremoniilor arderii diferitelor animale cu prilejul sărbătorilor de primăvară și cele ale solstițiului de vară. În Pirinei, la Luchan, a dăinuit până târziu - spune Frazer - un ritual în care focuri ceremoniale se aprindeau în interiorul unei coloane de împletitură de răchită, umplută cu diferite materiale, gata pregătite pentru a fi aprinse. Se aruncau apoi în 15 coloană toți șerpii vii care au putut fi prinși, urmând să se dea foc coloanei, “... cu ajutorul unor torțe, iar vreo cincizeci de băieți și flăcăi dansează frenetic împrejurul ei. Ca să scape de vâlvătaie șerpii se urcă, în spirală, până la vârf, unde pot fi văzuți arzând răsfirați în lături pentru ca, în cele din urmă, să fie siliți să-și dea drumul, iar bătălia aceasta pentru viață trezește o jubilație entuziastă în spectatorii făcuți roată. (...) La Metz, focurile solstițiului erau aprinse cu mare pompă și esplanadă și se ardeau de vii douăsprezece pisici închise în cuști de răchită, spre marea veselie a poporului (...) În Rusia se ardea câteodată un cocoș alb în focul solstițiului de vară (...) În Vosgi se ardeau pisici la Lăsata Secului; în Alsacia pisicile erau aruncate în focul ceremocial de Paști (...) Uneori printr-un rafinament al cruzimii (subl.ns.), pisicile erau atârnate deasupra focului, la capătul unei prăjini, și erau fripte de vii. Am văzut că în focul de Paști se ardeau uneori veverițe”. În aceste sărbători populare ale Europei moderne, Frazer găsește urme ale unor ritualuri străvechi ale celților din vechea Galie, care la origini au avut ca victime ființe umane. Întrebându-se asupra semnificației acestor ritualuri, Frazer se oprește, în urma unui raționament asociativ, la “încercări de a înfrânge puterea vrăjilor, arzând sau gonind vrăjitoarele și magicienii”, el propunând explicarea comportamentului ritualic al celților astfel: persoanele arse de către druizi, împreună cu alte animale, erau în fapt executate prin ardere, pentru că focul era mijlocul cel mai sigur de a scăpa de aceste ființe vătămătoare și periculoase. Prin intermediul acestei explicații nivelatoare Frazer încearcă să ordoneze istoria socio-politică a omenirii, de la forme de organizare prestatală la statul european modern care tolera încă sărbători și ritualuri violente venite pe filieră păgână. Ipoteza lui pare să sugereze exact percepția omului modern asupra violenței. Dar universul simbolic în care ea este proiectată pare însă că mai degrabă se închide, decât să se deschidă înțelegerii noastre. Eliade ar spune că ceea ce Frazer vede ca o cruzime de neînchipuit și ca “stupiditate” a violenței rituale întemeiate pe niște poziții mistico-religioase ar trebui să fie un gest social cu sens. Fiecare gest violent a omului arhaic a avut semnificația sa specială și a aparținut zonei sacrului, iar “noi trebuie să facem dreptate lucrurilor așa cum sunt (...)” (C. Noica). Tot ce este profan a fost la începuturi sacru, iar tot ce a fost gest sacru a reprezentat o imitare a unui fapt exemplar petrecut în timpul acela al începuturilor - ilo tempore. În această perspectivă, orice act sacrificeal trebuie privit ca o imitație a faptelor arhetipale întâmplate ab origine. Ele reprezintă adevărata istorie, cea petrecută în timpul adevărat - timpul mitic, în comparație cu care timpul istoric este lipsit de semnificație, căci el este “timpul căderii”. Fiecare act social violent al tradiției arhaice trebuie privit ca un act recuperator absolut necesar în orizontul timpului degradat - Timpul Istoric - abolit periodic pentru reîntoarcerea la Timpul originar. Această reîntoarcere la starea primordială este echivalentă cu reintegrarea ființei degradate în Ființa primordială, originară, singura creatoare de istorie, acea istorie a începuturilor pe care o găsim în miturile Facerii. 16 Omul societății arhaice are nevoie de o abolire ciclică a timpului profan și de reintegrarea în Timpul primordial. Aici este vorba de o recuperare periodică a condiției originare, dinspre care omul a căzut în lumea degradată și nesemnificativă, ontologic vorbind. Acest mit al “căderii” devine foarte interesant pentru o interpretare a gândirii umane și a perspectivelor raportării omului la propria lui condiție, dacă observă că “sălbaticii” se considerau nici mai mult nici mai puțin decât occidentalii creștini, ca existând într-o stare de “cădere” în raport cu o situație anterioară, fabulos de fericită, zicând cu Eliade. Condiția lor actuală era rezultatul unei catastrofe întâmplate în illo tempore. Înaintea acestui dezastru, omul ducea o viață asemănătoare cu cea a lui Adam înainte de păcat, într-o lume din care a fost alungat în urma unei greșeli. Astfel, fiecare cultură are Vârsta ei de Aur. Deși miturile paradisului diferă de la o cultură la alta, există câteva constante (miteme) ușor de observat: în acel timp omul era nemuritor și putea să stea față în față cu Dumnezeu; era fericit și nu trebuia să se hrănească din propria muncă; un Arbore se îngrijea de subzistența lui, sau chiar instrumentele agricole munceau singure ca niște automate. Cercetările asupra mitologiilor popoarelor zise “primitive” și antropologia creștină ne arată și ele că povestea unui Hythlodeus, ca și mitul “bunului sălbatic” pe care-l regăsim în ideologia politică a secolelor XVI-XVIII își aveau corespondenții lor în mitul bunului sălbatic al ... “sălbaticilor”. Miturile societăților arhaice, ca și miturile societăților religioase se referă la un strămoș primordial ferit de griji, care posedă nemurirea și care este parte integrantă a unei perfecțiuni ancestrale. O greșeală a Strămoșului primordial, un eveniment extern, o conspirație a ființelor cu care trăia în Paradis etc. vor determina “căderea”. Viața ulterioară acestei degradări ontologice nu va căpăta sens decât în măsura în care omul-ființă imperfectă rememorează faptele exemplare ale începuturilor. În cele mai multe cazuri aceste fapte integratoare în ordinea primară sunt purtătoare de violență de un fel sau altul, iar rememorarea lor nu putea să se constituie decât în evenimente de aceeași natură. Prin mituri, rituri și ritualuri sacrificeale, omul arhaic participă la Timpul adevărat - illo tempore, calitativ diferit de timpul evenimențial - istoria trecută și prezentă a comunităților - în care individul nu-și poate descoperi rostul și temeiul. Evenimentele sacrificeale rememorează fapte și situații de ruptură care, de cele mai multe ori, pentru popoarele paleocultivatoare, se referă la un asasinat primordial: “...în illo tempore o crimă primordială a făcut ca omul să-și piardă condiția perfecțiunii... o Ființă divină, adesea o Femeie sau o tânără Fată, câteodată un Copil sau un Bărbat, s-a lăsat imolată pentru ca din trupul ei să poată crește tuberculii sau arborii fructiferi. Acest prim asasinat a schimbat radical modul de a fi al existenței umane. Imolarea Ființei divine a inaugurat atât necesitatea alimentației cât și fatalitatea morții și, în consecință, sexualitatea, unicul mijloc de a asigura continuitatea vieții. Trupul divinității imolate s-a transformat în hrană: sufletul ei a coborât sub pământ și a întemeiat Țara Morților”. 17 Faptele asasinatului primordial conservă Istoria - adevărata istorie, iar mitul și ritualul au rolul de a rememora violența primordială. Planta este produsul violenței, iar primele roade ale recoltei de tuberculi, consumate, echivalează cu participarea la înfruptarea din trupul Ființei divine. La nivel simbolic, un prânz canibal este solidar cu această consumare a primelor roade ale recoltei de tuberculi, căci, observă în continuare Eliade, grijile canibalului sunt prin excelență de natură metafizică. Canibalismul apare astfel ca un comportament cultural iar nu unul natural al omului primitiv, temeiul său fiind o anumită viziune religioasă. Acceptând interpretarea obișnuită și comodă a omului modern față de aceste ritualuri arhaice, cu siguranță că n-am face dreptate lucrurilor, iar omul arhaic ne-ar apărea în mod necesar drept “barbarul” criminal și violent. Păstrând “idolii” minții noastre, scăpăm astfel orice șansă de a înțelege rosturile acestei violențe arhaice de tip ritualic. În cele mai multe cazuri omul arhaic își începe povestea despre creația Lumii sau despre apariția sa pe Pământ prin prezentarea unor evenimente violente. Aceasta este o caracteristică a imaginarului colectiv arhaic în care Facerea este reprezentată, de regulă, ca un act violent. Violența primordială a Facerii este însă una care fondează și întemeiază ordonând lucrurile, rememorarea ei periodică propunându-se ca înalt dătătoare de coeziune socială. Propun să aruncăm acum o privire asupra diferitelor ipostaze ale violenței începuturilor, prin care imaginarul colectiv al societății tradiționale ne înfățișează propria reprezentare a Marelui Timp al Creației. Lumea s-a născut din Haosul primordial, ordonat prin faptele unor zeități sau eroi mitici. Dar Haosul a devenit inteligibil și lume structurată abia după violența primordială care a așezat-o în forme inteligibile. Cum a apărut deci Lumea? Un nou subtitlu se cere acum. 3. Ordine și violență primordială Antropogonia, cosmogonia și miturile de origine - “ansambluri simbolic coerente” - toate vorbesc despre violența începuturilor. Lumea, așa cum o știm noi, a luat naștere în urma unor “operațiuni violente” care au născut forme concrete și au produs diferențierea. După populațiile Arunta, primele ființe au fost creaturi informe, aproape imposibil de reprezentat. Ele erau “ființe ambigui”, fără membre sau organe definite. Ființe mitice au descins apoi în această ordine primordială a Indeterminabilului și au creat dez-ordine, prin ruperea echilibrului primordial. Rupând echilibrul începuturilor, agentul mitic purtător de violență distruge fie o dez-ordine pe care o structurează asamblând Universul, fie o pre-ordine pentru a crea Ordinea, adică lumea și oamenii, așa cum omul arhaic o cunoștea. 18 În gândirea australienilor, ne spune E. Durkheim într-un studiu asupra totemismului ca formă elementară a vieții religioase, din pluralitatea de genii ancestrale se face trecerea la un zeu tribal prin intermediul unui erou civilizator: ființe fabuloase astfel denumite sunt, într-adevăr, simpli strămoși, cărora mitologia le-a atribuit un rol iminent în istoria tribului, așezându-i din acest motiv, deasupra celorlalți. Acești zei tribali au însă funcții asemănătoare cu ale marilor zei, ei fiind considerați părinții oamenilor, însă mai curând pentru a-i fi fabricat, decât pentru a-i fi zămislit (...) Înaintea lui nu existau oamenii, ci doar mase din carne informă, în care membrele, și chiar indivizii, nu erau separați unii de alții. El a sculptat această materie primă, extrăgând ființele propriu-zis umane”. Violența-ruptură apare aici drept acțiunea care sculptează și animă. Ea diferențiază și întemeiază. Este forța care dezasamblează informul și-l leagă în forme vii, diferențiază ne-diferențiatul și trezește la viață materia vegetală. Astfel, violența creează. Ea fondează și zămislește omul sau Cosmosul, constituindu-se drept primum movens al Istoriei umane degradate, lipsită de fapte și acțiuni remarcabile demne de înregistrat pentru omul arhaic. Violența mitică a creațiunii este una divină sau semidivină. Evenimentele la care se referă, precum și ființele purtătoare de violență sunt toate reprezentabile în imaginarul colectiv arhaic. Ființele și evenimentele fondatoare trebuie să-și găsească locul într-o poveste, căci destinul omului arhaic în calitate de subiect diferențiat în Cosmosul pe care și-l poate reprezenta este predeterminat de felul în care-și imaginează creațiunea lui și a lumii în care trăiește. Poveștile acestea fundamentale despre Creațiune oferă un sens existenței lui, făcându-l să-și găsească un rost în Univers: cine sunt și de unde mă trag? De unde vin și unde se duc toate? - iată întrebări cărora le căutăm răspunsuri de mii de ani. Indiferent care ar fi răspunsul găsit sau natura și forma acestuia, el trebuie să existe, căci altfel am pierde siguranța și protecția meta-fizică a propriei existențe. În ceea ce privește corectitudinea sau adevărul răspunsului dat în diferite epoci istorice, ele reprezintă un element secund în toată această poveste: omul avea și are nevoie de confortul psihologic oferit de instanțe sociale care dețin autoritatea epistemică și care sunt percepute ca atare de lumea socialului. Vraci și magi, preoți și oameni de știință acreditează astfel ideea unui univers ordonat, cu care în ultimă instanță ne identificăm în atitudinea noastră de respingere sistematică a Haosului și dezordinii. Poveștile Creațiunii, indiferent de variantele sau formele pe care le iau în diferite culturi sau epoci istorice, vin în întâmpinarea nevoii noastre de ordonare a lumii în care trăim, căci numai într-o astfel de lume ordonată ne putem proiecta propriile destine și acțiuni. Creațiunea însă, indiferent de formele pe care le-a luat în diverse mitologii, înseamnă ruptură. Să fie oare acest mod 19 violent de a gândi apariția lumii specific doar popoarelor “primitive”? Nu par să existe atitudini diferite dacă luăm în seamă teoria fizică a Big-Bangului. Și omul arhaic, și cel modern gândesc în aceeași termeni nașterea Lumii: printr-o violență a începuturilor, se creează o Ordine a Universului în această vârstă cosmogonică. Așa curge povestea. Iar raportarea teoriei Big-Bang la structura intimă a discursului mitic nu e deloc întâmplătore: Big-Bangul este nu un discurs oarecare, ci chiar teoria care a făcut carieră în fizică celei de-a doua jumătăți a secolului nostru. Mai mult, comunitatea profesională care o promovează este “comunitatea științifică” ce deține autoritatea epistemică în privința originilor universului. Pare ciudat, dar, dacă omul arhaic și omul de știință modern construiesc pe aceeași structură logică, nu cumva creația prin ruptură este un arhetip al minții noastre? Să urmărim temeiul acestei ipoteze. Teoria exploziei materiei se referă la o violență fondatoare care, într-o vârstă cosmogonică, a creat Ordinea din dezordine: Universul. Dar discursul mitic are aceeași structură logică, el diferențiindu-se de teoria Big-Bang doar la nivelul conținuturilor concrete prin care Creațiunea este reprezentată. Lumea nu poate fi creată din Nimic: ex nihilo nihil ne spune înțelepciunea vechilor latini. Din ce a fost creată atunci Lumea? Altfel spus, ce-a fost la Începuturi? Mitologiile vechi ale diferitelor popoare vorbesc despre o materie amorfă pe care o violență primordială a animat-o, dându-i forme și conținuturi coerente și reprezentabile în mintea omului arhaic. Subiecții acestei creații violente sunt ființe supranaturale și strămoși mitici care au zămislit lumea din care descindem noi, ființe muritoare și sexuate. Creația se împărtășește deci din substanța divinității, prelungindu-și existența prin uman. Sacrificiul primordial a cărui victimă a fost un zeu, s-a săvârșit în illo tempore. El reprezintă violența fondatoare și creatoare și, din acest motiv, necesară: divinitatea ucisă prin asasinatul primordial viețuiește în și prin mituri, rituri și ritualuri periodice de reactualizare. În ceea ce privește Teoria Big-Bang, ea a luat naștere și a supraviețuit prin congrese științifice, emisiuni radio și televizate de popularizare ceremonii al căror subiect este întoarcerea într-o formă specifică în illo tempore, în ultimă instanță. E adevărat, cu conținuturi și argumente în al doilea caz, cu propoziții axiomatic adevărate, de necontestat și fără cerința verificării, în cazul omului arhaic. Deși este un martir al violenței, orice erou, zeu sau strămoș care a participat la fondarea Lumii este martirul unei violențe sociale unanime. Prin intermediul violenței la care au acces toți membrii comunității, afirmă Girard în Des choses chachees, figura eroului se proiectează și se menține în seria reprezentărilor eroice cu rol coeziv în societate. Aceste reprezentări mitologice capătă semnificația unei victime-emisar, cu o funcțiune socială de natură fondatoare și structurantă. Ființe mitice, eroi fondatori sau civilizatori, divinități, sunt subiectul unui joc violent: “toți zeii, toți eroii, toate creaturile mitice ... încarnează jocul violenței în ansamblul său, așa cum unanimitatea fondatoare îl determină”, consideră R. Girard, analizând funcțiile fondatoare ale violenței colective în societățile arhaice și religioase, în La violence et le sacre. În cele mai multe cazuri ni se povestește cum prin acest joc al violenței originare 20 Universul sau o parte a lui a luat naștere, sau cum omul a fost creat. Faptul că regăsim în mod constant jocul violenței în miturile de origine sau de creație ne oferă un argument serios pentru ipoteza unei relații de determinare între violența unanimă identificată de antropologi și obsesia ontologică a omului arhaic de a se regăsi într-o Lume puternică și pură, despre care ne vorbește Eliade. Pentru mai multe informații, puteți consulta: > Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Humanitas, București, 1992; Eseuri, Edit. Stiințifică, București, 1991; Sacrul și profanul, Humanitas, București, 1992; > Norberto Bobbio, Democracy andDictatorship, University of Minessota Press, Mineapolis, 1987; > R. A. Dahl, Democracy andIts Critics, Yale University Press, New-Haven, 1989; > P. Baudry, Une sociologie du tragique. Violence au quotidien, CERF, Paris, 1986; > Costantin Noica, Istoricitate și eternitate, Capricorn, București, 1989; > James C. Frazer, Creanga de aur, Minerva, București, 1980; > Emil Durkheim, Formele elementare ale vieții religioase, Polirom, Iași, 1995; > Mihaela Miroiu, Convenio, All, București, 1996; > R. Girard, La violence et le sacre, Grasset, Paris, 1972. Termeni-cheie “Societate civilizată” “Societate primitivă” Violență fondatoare Dezvrăjire Crimă sacrificeală Illo tempore Timp istoric Timp originar Act violent recuperator Cădere în timp Mitul bunului sălbatic Haos primordial Violența-ruptură 21 Big- Bang Univers ordonat Întrebări de verificare 1. Ce semnificație are termenul de “violență fondatoare”? 2. Explicați ciclul temporal al societăților arhaice, folosind distincția timp istoric - timp originar - timp primordial. 3. În ce măsură contribuie „asasinatul primordial” la crearea Universului în mitologiile arhaice? 4. Care este logica teoriei Big-Bang în structurarea discursului privind începuturile Creației? 22 TEMA III SPECTACOLUL VIOLENȚEI COSMOGONICE 9 După parcurgerea acestui curs, veți învăța: 1. De ce este permanent prezentă violența în miturile cosmogonice 2. Care este relația între violența sacră și violența profană 3. Care sunt reprezentările diferitelor mitologii în ceea ce privește fenomenul cosmogonic Miturile facerii, în calitatea lor de povești solidare cu ontologia cosmică, ne relatează o “istorie sacră, adică un eveniment primordial care a avut loc la începutul timpului, ab initio”. Mitul devine astfel povestea a ceea ce zeii au făcut la începuturi și, o dată “spus”, adică revelat, capătă caracteristicile adevărului apodictic: el întemeiază adevărul absolut. Mitul reprezintă o irupție a sacrului în lume, continuă Eliade, căci el dezvăluie sacralitatea absolută care dă sens oricărei activități umane: “Fiecare mit arată cum a început să existe o realitate, fie ea o realitate totală, Cosmosul, sau doar un fragment: o insulă, o specie vegetală, o instituție umană”. Creația Universului apare, de regulă, ca povestea despre timpul sacru în care “energia cosmică se revarsă într-o explozie de forță”: zeii creează dintr-un exces de putere, prin revărsare de energie. Creația se face astfel, “dintr-un surplus de substanță ontologică”. Din acest motiv, mitul care povestește ontofania sacră devine modelul exemplar pentru acțiunile cu sens ale individului sau grupului. Tot ceea ce se află dincolo de aceste cazuri exemplar-sacrale ce trebuie reiterate periodic prin acțiune umană, indiferent care este natura și complexitatea acestei acțiuni, reprezintă parte a istoriei degradate, evenimențialul dintr-un Timp al căderii și, de aceea, neinteresant pentru omul arhaic. Mitul - poveste despre acțiuni cu caracter de sacralitate devine astfel singurul în măsură să dezvăluie realul, supraabundența și eficiența acțiunilor umane. Omul arhaic nu se propune în rememorarea trecutului sacru decât ca un imitator al gestelor zeilor, iar mitul ca temei al conștiinței de sine a comunității având funcția de fixare a acestor modele exemplare de acțiune fondatoare prin a căror imitație omul participă la Ființă. Povestirea gestelor sacre ale zeilor este absolut obligatorie, căci omul arhaic are nevoie să cunoască felul în care a luat naștere lumea în care trăiește. Observația interesantă este aceea că cea mai mare parte a acestor geste deii sunt, în esența lor, acțiuni violente. De ce n-a optat omul arhaic pentru niște metafore ale non-violenței în reprezentarea propriilor începuturi? De ce sunt violente acțiunile întemeietoare rememorate periodic, când ar putea să fie mai degrabă unele pașnice, cu rol de a invoca prin aceasta spiritul de non-violență de care omul arhaic are atâta nevoie în relațiile sale cu natura și celelalte comunități vecine? Pentru a oferi un răspuns la aceste întrebări referitoare la modul spectaculos - violent în care omul arhaic își reprezintă originile proprii și pe cele ale 23 Universului, vom încerca provocările intelectuale lansate de Durkheim, N.F. Otto și Eliade. 1. Violența zeilor este violența umană 5 5 “Zeii sunt lumea și lumea are figuri numeroase”, observa N.F. Otto în Les dieux de la Grece. Lumea zeilor greci reflectă poate în modul cel mai clar spectacolul relațiilor amicale sau conflictuale din lumea umană. Această lume prin violență se neagă dar în egală măsură prin violență se afirmă. Crearea universului și începuturile Istoriei sunt consecința unei acțiuni divine. Făpturile divine sau semidivine concură și își dispută întâietatea în actul Creației. Povestea lor și a violenței lor rămâne mediatorul conectării și îmbibării individului de sacru. Cosmogonia fiecărui popor ni se prezintă ca un spectacol al violenței, în care actorii se nasc și mor, apar și dispar de pe scenă, se coalizează pentru atac și apărare ca și când ar fi reprezentanții unor tabere războinice care se înfruntă în lumea umană. Poveștile care relatează actul Facerii printr-o ruptură violentă sunt pe cât de multe, pe atât de diverse, observă Eliade. Aceste variațiuni au însă două teme comune: dimensiunea temporală a actului de creație - illo tempore, și natura Facerii - acțiune violentă. Într-un mod aparte este spusă și dezvoltată povestea a cărei schemă logică este următoarea: într-un Timp al începuturilor, în urma unui joc violent, o realitate cosmică sau umană ia naștere ca urmare a isprăvilor ființelor divine. Nașterea Cosmosului are o dublă semnificație mitologică. Înainte de toate, ea ne povestește Facerea. Apoi, ea este momentul prin care sacrul intră în lumea cognoscibilă și comprehensibilă a omului arhaic. Supranaturalul “izbucnește” astfel în lume și, de cele mai multe ori, o face în mod violent. Rememorarea periodică a spectacolului violent al Facerii este actul prin care lumea se reînoiește regăsindu-și “izvoarele” prin retrăirea propriilor origini. Eliade distinge, în continuare, între mituri cosmogonice și mituri de origine, observând că, de multe ori, miturile de origine debutează printr-o schiță cosmogonică: “...mitul reamintește pe scurt momentele esențiale ale facerii lumii, ca să povestească apoi genealogia familiei regale, sau istoria tribului, sau istoria originilor bolilor și leacurilor, și așa mai departe”. Abia dacă se poate imagina un mit cosmogonic - s-ar putea adăuga - care să stea între miturile fundamentale ale unei comunități și care să nu implice jocul violenței într-un fel sau altul. Să luăm bunăoară miturile sistemului cosmogonic hindus care apar în Imnurile vedice înainte de Gautama Buddha. Opțiunea aceasta are o semnificație specială: cosmogonia hindusă ar putea fi invocată drept un contraexemplu pentru ipoteza originilor violente ale Creațiunii. S-o urmărim! În tetralogia cosmogonică identificată de Eliade în Istoria credințelor și ideilor religioase (vol. I), două mituri ale creației cosmice sunt fie povești violente, fie povești care implică violența-ruptură (disecția). De exemplu, Uriașul primordial Purușa (Omul), ne apare ca o totalitate cosmică și ființă androgină. Creația ca atare 24 este consecința unui sacrificiu cosmic. Omul primordial dă naștere prin sacrificiul său “la animale, elemente liturgice, pământ, zei, clase sociale”. Sacrificiul primordial este unul cosmogonic, dimensiunea specială a acestei creații constând în dubla ipostază a Ființei divine: ființă sacrificată și divinitate a sacrificiului. Existența victimei precede cosmogonia, căci Universul, viața și oamenii se nasc din carnea sa. Aceasta este condiția ontologică proprie zeilor indieni - observă Eliade -care posedă în egală măsură transcendența și imanența (rămânând în unversul strict al cosmogoniilor pre-creștine, evident). Mitul indian al creației cosmice prin sacrificiul Ființei primordiale nu este însă unul singular, el având corespondenți în Pan-Ku (China), Yimir (vechii germani) și Tiamat (Mesopotamia). A doua temă cosmogonică violentă din Rig-Veda se referă la o creație prin disecție. Cerul se desprinde de Pământ prin disecția lui Vrtra de către Indra. Totalitatea (unitatea) primordială este astfel despărțită în mod violent de fulgerele lui Indra. Sfârtecarea Dragonului primordial este echivalentă cu un act demiurgic, episodul acesta reprezentând un alt act de violență mitică fondatoare în urma căreia se zămislesc zeii. Violența cosmogoniilor și miturilor de origine ale hindușilor pălește însă în vecinătatea teatrului de război pe care-l reprezintă pantheonul hurito-hittit și, cu deosebire, cel ugaritic. În cosmogonia hittită Zeul furtunii înfrânge Dragonul abia după o primă ciocnire sortită eșecului pentru “zeul cel bun”, căruia Dragonul îi scoate inima și ochii. În final, “zeul cel rău” este înfrânt. Tema mitico-rituală a luptei zeului bun cu zeul rău sau Dragonul se regăsește pe multe teatre de război din pantheonuri ce aparțin unor culturi diferite. Semnificativ ese faptul că această luptă pe viață și pe moarte nu reprezintă decât un episod al unei piese întregi în care violența este principiul ce întemeiază acțiunea divină. Uneori generații întregi de zei se află în conflict în acest spectacol uriaș al violenței, victoria fiind când de o parte, când de alta, în funcție de determinări pe care este destul de dificil să le identificăm din prisma gândirii moderne. Așa cum vom vedea, războiul dintre zeii cei buni și zeii cei răi are o semnificație specială, în sensul că victoria uneia sau alteia din taberele angajate în conflict este legată de timpul mitic în care se proiectează disputa: înaintea sau după ce ordinea Lumii, așa cum o știm noi, a fost stabilită de poveste. Alături de cosmogoniile greacă, hittită și hindusă, cosmogonia vechilor fenicieni participă și ea la spectacolul universal al violenței divine. Teogonia Enuma Elish ne înfățișează, de exemplu, generații de zei angajați într-un conflict sângeros, care se încheie cu victoria “zeului cel bun”. Cu ocazia ceremoniilor akîtu, ne spune Eliade, care se desfășurau în ultimele zile ale Anului vechi și în primele zile ale Anului nou, se recita solemn Poemul Creației (Enuma Elish). Era vorba de o reactualizare a actului cosmogonic, în care lupta dintre forțele răului și forțele binelui (Tiamat și Marduk) era mimată prin lupta dintre două grupuri de figuranți. Evenimentul reprezenta o trăire unanimă a actului cosmogonic ce simboliza trecerea de la Haos la Cosmos, și care trebuia rememorat la începutul fiecărui an. Monstrul marin Tiamat va fi tăiat în bucăți iar din părțile corpului său va fi creat Cosmosul. Aliatul lui Tiamat, demonul Knigu, va fi și el înfrânt, iar din sângele lui va fi creat Omul. Așa curge povestea. 25 Lista mitologiilor care ne prezintă războaie sângeroase între generații de zei și actul Facerii prin violență este departe de a se încheia aici. Chiar dacă avem și cosmogonii mai puțin violente, este greu de acceptat ideea că facerea Lumii și a Omului putea fi gândită altfel decât prin ruptură (dacă nu violență sângeroasă): metaforele Creațiunii și ale întemeierii Ordinii se referă toate la o zămislire “în forma unui act separativ”. Căci viața, o știu și poeții, și autorii textelor mitice proiectați în ipostaza eroului eponim, apare prin naștere-ruptură. Ce ne spun alte cosmogonii? Cerul se rupe de Pământ și în Teogonia lui Hesiod, care se referă la vremea “zeilor vechi”. Aceeași ruptură o întâlnim și în mitologia chineză, unde Cerul se desparte de Pământ prin spargerea Oului Primordial. Lumea se zămislește aici prin truda și jertfa lui Pangu. Și nici zeii chinezi nu pot evita războiul căci lupta, așa cum am văzut, înseamnă zămislirea Ordinei. Gong-Gong - zeul apei, o creatură cu chip de om și trup de șarpe - este renumit pentru cruzimea sa. Aflat în conflict cu zeul focului, el va fi răpus în cele din urmă de Zharng (zeul focului). Deși învingător, Împăratul Cerului va fi în mai multe rânduri contestat de Xiang-Tian (care-și va pierde capul) și de Ch'I You, pe care zeul suprem reușeșe să-l înfrângă prin jertfa unui taur. Din nou, Ordinea și păstrarea ei cer violență. Căci, creată prin violență, ea nu poate să dispară sau să se mențină altfel decât prin violență. De acum însă, violența începe să-și pună limite. Vom vedea mai în jos și de ce. Nu însă înainte de a prezenta spectacolul cosmogonic al altor mitologii. Mitologia nordică nu scapă nici ea modelului violent al Creației și menținerii Ordinii. Pământul, mările, fluviile, stâncile și munții se zămislesc din carnea, sângele și oasele uriașului Yimir. Lumea de dinaintea creației, ca și la hinduși sau chinezi, era una pașnică. Totul există într-un veșnic prezent, căci nu era trecut și nici viitor. E adevărat, ne asigură povestea, el exista, dar zeii nu-l cunoșteau încă. Era Începutul: “... pe când Ființă nu era, nici Neființă Pe când totul era lipsă de viață și voință, Când nu s-ascundea nimica deși tot era ascuns, Când pătruns de sine însuși odihnea cel nepătruns. Fu prăpastie, genune, fu noian întins de ape? N-a fost ochi care s-o vadă și nici minte s-o priceapă”, ne-o spune Eminescu în versuri de inspirație vedică, dar care reușesc să creeze o situație memorabilă și valabilă pentru cele mai multe cosmogonii (vezi și cosmogonia românească din Povestea cu Nefârtate: “La începutul începuturilor, când nu era nici lumină, nici pământ, nici apă și nici umbră de vietate (...)”. În această Lume a Începutului astfel văzut de mitologia popoarelor Europei de nord, un personaj intrigant va isca vrajba între zei, iar lumea se va trezi din adormirea veșnicului astăzi. Așa apare Locke - “cel care dezbină zeii”. În Cer începuse războiul. 2. Zeița sângeroasă și violența creatoare 26 Între toate mitologiile una este exemplară pentru gradul de violență pe care-l incumbă: mitologia ugaritică. În jocul violent prezentat aici sunt angajați Baal (zeul fertilității cosmice), Mot (zeul morții), Yam (Prințul Mării) și El (omologul lui Cronos la greci). Yam este fiul lui El și este o epifanie a Apelor subterane. Victoria finală a lui Baal va reprezenta un triumf al Ordinii cosmice asupra dezordinii, al Luminii asupra Întunericului. Dar, spre deosebire de textele altor cosmogonii, violența este modul de a fi al textului ugaritic. Climaxul jocului violenței individualizează această cosmogonie între toate cele prezentate până acum, căci agentul purtător de violență - soția lui Baal - sfârșește în propria-i distrugere. Anat, una dintre cele două soții ale zeului El, pe care Baal i-o furase atunci când îl castrase și îl detronase, se hotărăște să dea un banchet. După ce se strâng oaspeții, zeița închide porțile palatului și, într-o dezlănțuire furibundă, ucide fără încetare și fără osebire mesenii. Înotând în sânge, ea strânge capete și mâini împrăștiate în jurul ei, sfâșiindu-se apoi pe sine. În acest delir violent, zeița ucide “... paznici, soldați, bătrâni; sângele îi urca până la genunchi, ea se încinge cu capetele și mâinile victimelor”. Carnagiul acesta încetează în momentul în care zeița își dă seama că își ucisese propriul soț. Lângă trupul neînsuflețit al lui Baal, “Anat își va sfâșia carnea fără cuțit, bându-și sângele fără cupă”. Poetul va găsi însă, așa cum vom vedea în Timpul Lumii și criza sacrului, o cale de împăciuire și de zămislire de Lume în această poveste de o violență extremă. Zeița greșise și se va căi în final: omenesc, prea omenesc, nu? Important este că Lumea poate merge înainte. Important este însă cum se poate rezolva această criză a sacrului. 3. Cosmogonia și metafora violenței Într-o lectură a sacrului din perspectiva relațiilor de supraordonare în formula masculin/feminin, Mihaela Miroiu se întreabă în Convenio (1996) asupra metaforelor distructive ale începuturilor cosmice, metafore violente pe care le vede strâns legate de modelul masculin, la rândul său întemeiat în reprezentarea comună potrivit căreia masculinul este asociat cu “sexul care ucide”: “Modelul violenței pătrunde prin metaforele violente în înseși teoriile începuturilor cosmice. Ce altceva este oare numele de Big-Bang (marea explozie) dat acestei teorii? De ce preferăm o metaforă războinică pentru originea vieții (căci nu e decât o metaforă) și nu - sugerează R Radford - pe cea a “oului cosmic” sau a “nucleului suprasaturat?” Întrebarea autoarei, ca și sugestia făcută de R. Radford sunt cum nu se poate mai potrivite pentru momentul în care a ajuns acum analiza asupra violenței cosmogonice. Cu acest prilej voi încerca și un răspuns la întrebarea asupra necesității unei metafore violente pentru cosmogoniile arhaice și nu numai (Teoria Big-Bang). Până în acest moment am propus o lectură a diferitelor cosmogonii arhaice prin intermediul lui Eliade în mod special, fără a insista asupra răspunsului la întrebarea: de ce în mod necesar începuturi care incumbă violență? Observația lui N.F. Otto, care ne amintește, la nivelul structurii argumentative, de explicația pe care o dă Feuerbach fenomenului religios în Esența creștinismului se limitează la a gândi violența din lumea divină drept rezultatul unei proiecții în oglindă, în urma 27 căreia lumea divină și eroii săi preiau caracteristicile și interacțiunile lumii sociale. Altfel spus, prin intermediul unui raționament analogic, făuritorul de mituri proiectează în povestea sa morfologia lumii în care trăiește și care este una a relațiilor marcate de violență, într-un mediu fizic, și el ostil individului și grupului. Argumentul mi se pare foarte nimerit, însă nu suficient pentru un temei teoretic serios. Îl va completa însă mai jos Durkheim. A doua metaforă a violenței, asociată atât la omul arhaic cât și la “omul de știință” cu cosmogonia, a fost sugerată anterior prin intermediul aceluiași tip de raționament analogic, încercându-se deconstrucția mentalului colectiv în care orice creație majoră este asociată cu o ruptură, o scindare, o despărțire, un salt de la un timp calitativ la altul. Nici această explicație nu depășește pragul teoretic al întemeierii. Cred că pasul final în explicarea prezenței metaforei violente în cosmogonii trebuie să fie acela al analizei modului în care se zămislesc reprezentările colective, în formulele lor religioase. Răspunsul căutat de noi îl oferă teoria durkheimiană a originii sociale a categoriilor. Vorbind în contra priorismului, Durkheim consideră că originea categoriilor gândirii noastre trebuie căutată în modul de organizare și constituire, morfologia, instituțiile religioase, morale, economice ale colectivităților umane. Reprezentările sociale sunt produsul unei cooperări care se întinde în spațiu și timp. Aceasta înseamnă că la constituirea lor concură idei și afecte ale unei diversități de gândiri individuale și colective în perspectivă sincronică și diacronică în egală măsură. Faptul că rațiunea umană poate depăși nivelul empiric, zice Durkheim, se datorează naturii duble a individului, el depășindu-se în mod firesc pe sine însuși atunci când gândește și când acționează. El se mișcă sub autoritatea societății care-l sancționează prin negare, imediat ce încetează a fi de acord cu ideile esențiale care, dacă nu ar avea o recunoaștere unanimă (ideile de spațiu, timp, cauză, număr etc.) ar face imposibilă comunicarea între inteligențe individuale și, astfel, viața în comun. Societatea umană aplecată asupra ei însăși nu este o realitate autarhică, ci o parte a unui întreg eco-sistem: “Regnul social este unul natural, ce diferă de altele doar printr-o mai mare coplexitate. Or, este imposibil ca natura, în ceea ce are ea mai esențial, să difere radical de ea însăși ici și colo. Relațiile fundamentale dintre lucruri - cele pe care funcția categoriilor le exprimă - nu s-ar putea diferenția în esența lor în funcție de regnuri. Dacă din motivele pe care le vom cerceta ele sunt mai evidente în lumea socială, este imposibil să nu le regăsim și în alte locuri, chiar dacă într-o formă mascată. Societatea le face mai manifeste, dar nu are întâietate asupra lor. Iată cum unele noțiuni elaborate după modelul lucrurilor sociale ne pot ajuta să le gândim pe altele, de natură diferită”. Mergând mai departe cu Durkheim în analiza pe care am propus-o, putem accepta că, “Prin urmare, există în noi o latură pe care avem tendința de a o proiecta în exterior”. Trebuie să precizez că mă refer aici în mod special la calea de formare a reprezentărilor religioase, pentru o comunitate a cărei membri încearcă să-și depășească propria lor condiție, simțind nevoia unei comuniuni cu Zeul pentru 28 a se apăra de ostilitatea unui ambient fizico-social pe care cred că în acest fel îl pot domina. Pentru anularea acestor acțiuni ale forțelor ostile lor, o serie de acte necesare comuniunii cu Zeul trebuie repetate și înnoite: “Din acest punct de vedere, ansamblul de acte periodic repetate care constituie cultul își recapătă întreaga lor importanță... Cultul nu este pur și simplu un sistem de semne prin care credința se traduce în exterior, ci colecția de mijloace prin care ea se creează și recreează periodic. Indiferent dacă el constă în acte materiale sau în operațiuni mentale, el este întotdeauna eficient”, căci orice idee sau sentiment colectiv nu este posibil în afara unor mișcări exterioare care le întăresc și le fixează. Într-o astfel de perspectivă cred că putem să vorbim cu temei despre natura violentă a metaforei cosmogonice a începuturilor, care populează cosmogoniile diferitelor popoare. Este război în Cer pentru că este război și pe Pământ, am putea spune, luând ca punct de reper concluziile lui Otto și Feuerbach deopotrivă, dar folosind pentru demonstrație perspectiva unei sociologii a religiilor arhaice (Durkheim). Analiza instituției sacrificiului, care o va urma pe cea a Timpului Lumii, ne va oferi explicația anihilării violenței permanente și intestine a comunității, care face ca, printr-o intuiție colectivă genială, societatea arhaică să-și evite propria moarte. Acest lucru ne trimite la o ipoteză potrivit căreia omul arhaic își proiectează teama de violență în cosmogoniile ce reprezintă în egală măsură o formă de expulzare a violenței interne a grupului prin proiectarea acesteia în illo tempore. Violența sacrificeală despre care am amintit devine astfel o violență pentru înșelarea violenței interne care pândește orice grup social (Girard). S-ar putea obiecta că există și mituri care nu împărtășesc această caracteristică, așa cum este cazul Mioriței, sau al sacrificiului întru creație din Meșterul Manole. Obiecția ar fi corectă numai în măsura în care s-ar putea demonstra că aceste mituri reprezintă episoade ale creației și fondării de tip macrostructural (Universul ca întreg). În cadrul de referință pe care l-am propus aici, observația nu se susține, din pricina naturii calitativ diferite a celor două mituri românești, care nu se prezintă ca aparținând categoriei miturilor fondatoare și creatoare de ordine cosmică sau socială. Meșterul Manole este un mit care se referă într-adevăr la sacrificiul întru creație, dar este vorba despre creația unei părți de lume, iar nu a Lumii. Pentru cazul românesc am ales drept exemplară cosmogonia din Poveste cu Nefârtate, care va încheia această primă parte a analizei de față. 4. Timpul Lumii, Ordinea necesară și criza sacrului Episodul conflictului din mitologia ugarită este exemplar pentru o cercetare asupra violenței fondatoare, în două rânduri: o dată, prin finalul său; a doua oară, prin intensitatea violenței. Împăciuirea și negocierea urmează unei violențe greu de închipuit. Aceeași zeiță sângeroasă va pleda pe lângă El, tatăl zeilor, cauza lui Baal (pe care ea îl ucisese din greșeală). Insistențele zeiței nu sunt întâmplătoare sau izvorâte dintr-un sentiment de atracție deosebită pentru soțul ei. Zeița pare să-i susțină cauza mai degrabă pentru că Baal este zeul “care va dărui belșugul ploii”, și “va face să răsune vocea sa în nori”. 29 Enuma Elish sfârșește în același fel, mitologia cosmogonică prezentând aproape constant finalul liniștitor ca punct de plecare pentru întemeierea unei ordini cosmice. În fapt, este vorba despre Ordinea care învinge Haosul și care este asemănătoare (și comprehensibilă) ordinii pe care omul arhaic o poate percepe sau și-o poate imagina. Zeul Ordinii este, de regulă, înfrânt în lupta cu zeul Haosului, dar prin intermediul unor alianțe sau înșelăciuni el reușește să se impună, aducând cu el Ordinea Lumii care este și temeiul autorității sale. Mai mult, omul arhaic are nevoie de un semn care să ateste victoria Binelui, pe care îl regăsim în Palatul construit de zei Învingătorului și care reprezintă o adevărată imago mundi. Violența mitologică este însă departe de a se fi sfârșit o dată cu recunoașterea noii autorități, prin ridicarea Palatului. Seria înfruntărilor divine continuă, căci violența este un hybris al relațiilor dintre zei, semizei și eroi mitici. De fiecare dată apare un zeu care provoacă Ordinea. Dar deși continuă, jocul violenței începe să-și pună limite sieși. După triumful divinității benigne violența nu va mai căpăta determinații de natură s-o sporească până într-acolo încât să se prezinte ca un atentat reușit la Ordinea instituită în timpul Lumii. Mitologiile arhaice ne înfățișează un timp al lui El (Uranus), un timp al lui Yam (Cronos), un timp al lui Baal (Zeus). Dar dincolo de Timpul lui Zeus, de exemplu, nu mai există un altul, al unei noi Ordini, căci mutația pare de neînțeles, atâta vreme cât nu există nimic ce-ar putea provoca ordinea ultimă. O nouă ordine a Lumii vine o dată cu criza celei vechi. Criza sacrului am putea numi momentul în care apare nevoia unei schimbări în Timpul Lumii, iar sindromul specific pe care această criză îl poartă cu sine este cunoscut sub numele de deus otiosus. Sindromul se referă la zeii obosiți care se retrag din lume și o abandonează, prima manifestare istorică a acestui sindrom putând fi identificată încă din mileniul II î.e.n. Comentând sindromul deus otiosus despre care vorbește Eliade, Ilie Bădescu încearcă să-i găsească originile în ceea ce el numește “maladii ale timpului” (cu referire la această lume arhaică ce se simțea abandonată de niște zei care refuzau s-o mai guverneze). Originile crizei sacrului țin prin excelență de tipul și natura interacțiunilor umane și de o anumită percepție a omului asupra injustiției care domnește în lumea guvernată de vechii zei: S-ar părea că “sindromul deus otiosus” este o formă de manifestare a conștiinței nedreptăților, a injustiției, o primă formă de ieșire din schema de gândire a religiilor dominante, universaliste. Deus otiosus, zeul obosit, cel ce se retrage din lume, pare a fi fost într-adevăr o formă de manifestare a crizei religiilor universaliste, criza legitimității ordinii respective. De aici, întemeierea conceptului lui Ilie Bădescu, potrivit căruia Timpul este perceput ca “bolnav” de către omul societății tradiționale, iar “maladia” lui se manifestă în guvernarea Lumii de către niște zei ce nu-și mai cunosc sau nu-și mai respectă rolurile ordonatoare. Abandonând lumea, ofrandele oamenilor rămân fără răspuns din partea zeilor. O deznădejde “de-a dreptul sociologică” îl cuprinde pe supusul zeilor, când nu mai recunoaște legitimitatea acestora: “Oare leul cel mândru, care sfâșie carnea cea mai bună, oferă tămâie ca să potolească mânia zeiței? (...) Cât despre mine, am întârziat eu oare să aduc 30 ofrandă? [Dimpotrivă], m-am rugat zeilor, am adus jertfele cuvenite zeiței (...). Din copilăria sa, omul drept s-a străduit să înțeleagă gândirea zeului, cu umilință și pietate a căutat-o pe zeiță. Totuși, zeul mi-a adus lipsă în loc de bogăție(...). Dimpotrivă, nelegiuitul și necredinciosul au strâns bogății (...). Mulțimea laudă vorbirea omului meșter în ucideri, dar înjosește pe cel umil, care n-a urgisit pe nimeni. Răufăcătorul este dezvinovățit, și urmărit este cel drept. Tâlharului i se dă aur, iar cel fără ajutor este lăsat flămând. Tăria răufăcătorului ei o sporesc, iar pe cel slab îl ruinează, pe cel umil îl doboară”. Observăm că schimbarea Timpului Lumii, ca să fie eficientă, trebuie să fie în mod necesar violentă. De ce? Mitologia ugarită ne oferă un argument relevant. Să-l urmărim! Biruința lui Baal este urmată de o provocare a zeului Mot (Moartea). Baal nu va răspunde provocării decât atunci când zeii care l-au recunoscut vor fi terminat construcția Palatului care reprezintă semnul și legitimarea simbolică a suveranității. În interiorul acestei ordini finale apare, deloc întâmplător, o confruntare cu moartea. Dar moartea este o formă a violenței! Ea este violența necesară, acceptată și recunoscută de lumea socială pentru că ea stă în firea lucrurilor. Violența sacrului își prelungește astfel semnificațiile în profan, căci omul arhaic trebuie să-și găsească o justificare pentru amenințarea cotidiană a Morții. Spre deosebire față de zeu însă, omul este obligat să înfrunte și să accepte moartea, cu care l-au dăruit zeii. Să luăm un alt exemplu: episodul nereușitei lui Ghilgameș în a obține nemurirea. Trecut succesiv prin rituri ale inițierii, Ghilgameș nu va rezista șase zile și șapte nopți somnului, după care se vaită în fața lui Utnapiștim, care-i propusese încercarea: “Ce să mă fac Utnapiștim, încotro să mă duc? Un demon a pus stăpânire pe trupul meu; în camera în care dorm locuiește moartea, și oriunde aș pleca, moartea e lângă mine”. A doua încercare de a obține nemurirea este din nou un eșec. Deși găsise planta nemuririi al cărui secret i-l spusese Utnapiștim, Ghilgameș o va pierde iremediabil, aceasta fiind înghițită de un șarpe. Aici mesajul textului mitic este cum nu se poate mai clar: Moartea este un dat al omului, pe care trebuie s-o accepte ca pe o parte din existența sa cotidiană. De această amenințare nu pot scăpa nici chiar noii suverani ai Pantheonului. Baal, de exemplu, în calitate de zeu al luminii și fertilității este amenințat de zeul morții. Zeu fiind și posedând nemurirea ca pe o calitate ce-i definește propria condiție, Baal nu poate fi răpus și în cele din urmă, Mot, ca zeu al întunericului, ajunge în Infern, unde se pare că va fi răpus. Acest descensus ad Inferos, interpretează Eliade, ar putea fi privit ca “voința de a-l încărca pe Baal de prestigii multiple și complementare: învingător al “haosului” acvatic și, prin urmare, zeu cosmocrator, chiar “cosmogonic”, zeu al furtunii și al fertilității agrare (să amintim că este fiul lui Dagan - Sămânța) și de asemenea zeu suveran, hotărât să-și întindă suveranitatea asupra lumii întregi (deci și a Infernului)”. Baal domnește peste o lume așezată, care există prin ritmurile cosmice percepute de omul arhaic și care se succed în același fel în interiorul acestui timp final, printr-un “veșnic reînceput”. Timpul Ordinii, ca timp al lui Baal, a fost 31 precedat de Timpul Haosului și anarhiei nelimitate, în care violența nu-și afla măsura. În fond, această lipsă de măsură a violenței este tocmai cauza Haosului. În mitologiile arhaice, o ordine devine Ordine doar atunci când violența își atinge limita. Adică, fondează prin auto-măsurare. Pentru mai multe informații, puteți consulta: > Mircea Eliade, Istoria credințelor și ideilor religioase, Edit. Științifică, București,1991; Sacrul și profanul, Humanitas, București, 1992; > N.F. Otto, Les dieux de la Grece, Payot, Paris, 1981; > Legendele chinezești, Univers, București, 1988; > Mitologia nordică, Edit. Enciclopedică, Bucurețti, 1992; > Mihaela Miroiu, Convenio, All, București, 1996; > Ludwig Feuerbach, Esența creștinismului, Edit. Științifică, București, 1971; > Emil Durkheim, Formele elementare ale vieții religioase, Polirom, Iași, 1995; > Ilie Bădescu, Timp și cultură, Edit. Științifică și Enciclopedică, București, 1988 Termeni-cheie Timp sacru Timp al căderii Geste dei Violență divină Illo tempore Mit cosmogonic Omul primordial “Zeu bun” și ”Zeu rău” Facerea lumii Ruptură Zămislirea Ordinii Începutul începuturilor Timpul Lumii Război în Cer Hybris Criza sacrului Deus otiosus Timpul bolnav Violența necesară Veșnic reînceput 32 Întrebări de verificare 1. Care este distincția mit cosmogonic - mit de origine, în viziunea lui Eliade? 2. Explicați prezența violenței fondatoare în descrierile cosmogonice. 3. Care este continuarea episodului de o violență extremă din mitologia ugarită și ce rol joacă în explicarea instaurării Ordinii cosmice în această poveste? 4. Care este concepția lui Durkheim în privința reprezentărilor sociale de la nivelul gândirii umane? 5. Ce înseamnă “criza sacrului” și cum se manifestă ea în schimbarea Ordinii Lumii? 33 TEMA IV CALCUL RAȚIONAL ȘI VIOLENȚA COLECTIVĂ: Thomas Hobbes După parcurgerea acestei teme veți învăța: 1. Care au fost elementele care au dus la formarea statului (în accepțiunea lui Th. Hobbes). 2. Să operați cu anumite concepte cheie în știința politică cum ar fi: „starea de natură”, „contractul social”, „Legea naturală”, 3. Care sunt principalele critici ce îl plasează pe Hobbes în rândul teoreticienilor statului absolutist și în ce măsură sunt acestea justificate sau nu. 4. Care sunt caracteristicile violenței individuale/instituționale la Hobbes. Teoria calculului rațional se propune ca o analiză specială a acțiunilor colective, în care angajamentul individual legat de o decizie personală capătă drept motivație interesul personal (self-interest decision). În temeiul acestui principiu al deciziei, pe baza interesului personal au fost construite o mare varietate de teorii ale acțiunii violenței sociale. În 5 5 aceeași categorie pot fi grupați teoreticieni care au formulat modele de explicare - analiză într-o perioadă de mai bine de trei secole, “valurile” cele mai semnificative în istoria teoriei calculului “rațional” fiind făcute 5 la mijlocul secolului al 17-lea (Th. Hobbes), la sfârșitul secolului al 19- lea (Școala Utilitaristă) și în a doua jumătate a secolului XX (Rațional Choice Theory (1965-70). Pentru Hobbes, premisa fundamentală pe care își întemeiază teoria trimite la o Stare de Natură în care oamenii au trăit înainte de apariția statului și în care se aflau într-un război al tuturor împotriva tuturor (bellum omnium contra omnes). Thomas Hobbes este cunoscut înainte de toate ca artizanul teoriei statului absolutist în interiorul unui sistem de gîndire care aparține doctrinei contractualiste: Statul ia naștere în temeiul unui contract social cu fiecare dintre indivizii aflați anterior în Starea de Natură (State of Nature) și își asumă protecția proprietății și garanția unei coexistențe pașnice prin monopolul asupra violenței, acesta din urmă fiind căpătat prin renunțarea tuturor indivizilor la folosirea privată a violenței. Fără a se fi gândit 34 vreodată la o teorie a violenței colective, prin implicațiile sale, teoria statului căruia indivizii își cedează toate drepturile, se propune în egală măsură ca o teorie asupra violenței instituționale și asupra controlului social. Teoria contractului social este una a trecerii de la o stare primordială de existență - Ștarea de Natură - la starea de civilizație care se referă la o societate guvernată prin legi, de la o societate al cărui singur principiu de existență este violența, la una în care statul se propune drept singura instanță care-și asumă monopolul asupra violenței legitime într-un teritoriu determinat, folosind termenul lui Max Weber. În Ștarea de Natură omul se află într-un conflict permanent cu semenii săi, un conflict generalizat, sintetizat de Hobbes prin expresia latină: bellum omnium contra omnes. Dacă adăugăm cealaltă sintagmă celebră care ne-a rămas de la Hobbes - homo homini lupus - cred că avem sintetizată în șapte cuvinte întreaga sa teorie asupra violenței în Ștarea de Natură. Rămâne să identificăm care este cauza (cauzele) acestei stări de violență generalizată în societatea pre-statală, urmând apoi să-i identificăm argumentul prin care legitimează nevoia de stat. E clar, nu este vorba despre orice tip de stat, ci de statul absolutist în sensul unui Leviathan care, ca instituție ~ ~ 5 simbolizată la vârf fie printr-un individ, fie printr-o Adunare, își arogă toate drepturile în a stabili regulile și normele unei conviețuiri sociale într-un cadru organizat în care individul este astfel protejat de orice acțiune pe care semenii săi ar putea-o angaja împotriva vieții și proprietății sale. În Ștarea de Natură Hobbes încearcă să identifice sursele violenței 5 generalizate într-o motivație specială, întemeiată ea însăși pe dimensiunea emoțională a ființei umane. Omul este o ființă dotată cu 5 5 5 rațiune, dar în egală măsură guvernată de pasiuni, acestea din urmă oferind motivația violenței. Omul Ștării de Natură este o ființă egoistă, care-și urmărește pe parcursul întregii sale vieți dorința pentru putere: “În primul rând, eu consider că există o înclinație generală a speciei umane, o perpetuă și neîncetată dorință de Putere după Putere, care încetează numai prin moarte. Și cauza acesteia nu este întotdeauna faptul că un om speră pentru o plăcere mai mare decât cea pe care el a obținut-o deja; sau că el nu poate fi mulțumit cu o putere moderată; dar că el nu poate să-și asigure puterea și mijloacele de a trăi bine, pe care el le avea, fără achiziția de mai multă putere”. Omul este privit astfel ca având în mod natural o înclinație de a folosi orice mijloace, inclusiv forța, în dorința lui de a obține mai multă putere. Este aceasta o luptă pentru putere privită ca un scop în sine? Unii ar putea identifica la Hobbes ideea referitoare la înclinația speciei umane către 35 lupta pentru putere de dragul puterii. În realitate, în lumea nesigură a Stării de Natură, lupta pentru putere este la rândul său generată de nevoia maximizării siguranței personale. Când forța este principiul care reglementează viața unei societăți, indivizii nu pot exista decât într-o stare permanentă de teamă (Fear) care-i mână spre dobândirea de Putere. Motivația lor este simplă: Puterea înseamnă siguranță iar mai multă putere duce către o siguranță mai mare. La prima vedere, individul din Starea de Natură pare că trăiește izolat complet de semenii săi, urmându-și în mod individual destinul maximizării propriei siguranțe. Individualismul extrem al societății fără stat este relativizat însă de 5 Hobbes atunci când pune problema unor asocieri de o natură cu totul și cu totul aparte. În această formă de organizare societală, există o forță mai mare decât înclinația generală a speciei umane spre violență. Astfel, omul rațional își poate transcende propria înclinație individualistă prin asocieri spontane care sunt determinate de neputința unor indivizi de a opune o forță la fel de mare celei care-i amenință dinspre unii dintre semenii lor, posesori ai unei forțe fizice superioare. Analiza Stării de Natură la Hobbes ne spune că violența individuală este legea structurantă și ordonatoare a societății pre-statale. Uneori - ne sugerează textul lui Hobbes - această lege își are și ea contra-ponderea ei într-o altă lege naturală, care este legea asocierii celor mai slabi, aceasta din urmă stînd ca o compensație la legea forței șI violenței individuale. Legea compensației face astfel încât “cel mai slab poate avea destulă putere ca să-l omoare pe cel mai tare, fie prin mașinațiuni, fie prin asociere cu alții”. Dar, această lege a compensației este departe de a avea caracteristicile legii care întemeiază contractul social. Atât legea violenței individuale, cât și legea compensației violenței individuale sunt legi ale Naturii. Ele încetează atunci când apare contractul social. Obiectul contractual (cedarea dreptului privat la violență contra garanției proprietății și a vieții indivizilor) cere cooperare și reciprocitate între părțile contractante. Contractul social este o înțelegere prin care se face saltul de la Starea de Natură la societatea cu stat, societate în care Leviathanul își asumă răspunderi trans-individuale de protecție împotriva violenței. Dreptul individual la violență este preluat de instituții specializate ale statului și exercitat prin intermediul unei pături de specialiști în mînuirea instrumentelor violenței instituționale care asigură pacea comunității. Hobbes propune astfel o societate organizată în baza unor legi al căror unic centru de emergență este Suveranul (un individ sau o Adunare). În virtutea contractului încheiat cu fiecare individ în parte, Suveranul stabilește drepturi și obligații, norme și reguli de conviețuire 36 socială. Într-un astfel de cadru social organizat, individul își anulează frica de moarte cate fusese motivația ultimă a luptei pentru dobândirea de putere în Starea de Natură. Omul lui Hobbes apare deci în două ipostaze. Prima, este aceea a individului egoist și violent, al cărui comportament este generat de legea conservării - Legea Naturală, lege care-l propulsează într-o lume violentă în care nu poate exista decât folosind aceeași unitate de măsură: violența fizică și dobîndirea de cît mai multă putere. A doua ipostază a omului la Hobbes este aceea a omului pacifist - un individ rațional care a hotărât să renunțe la insecuritatea Stării de Natură și să opteze - în mod conștient -pentru un contract social și o societate organizată pe principiul forței și violenței controlate, renunțând la toate drepturile sale (inclusiv dreptul la violență), pe care le cedează Suveranului. Statul-Suveran a cărui slujbă e “the safety of the people” conduce după legi potrivite (“good Laws)”, el reprezentând forța publică (public Sword) care ordonează lumea socială ne-ordonată pînă la el decît de forță șI de apelul individual la violență pentru propria securitate. Leviathanul stabilește salarii și taxe ne-egale pentru indivizi, taxe care sunt proporționale cu beneficiul, astfel încât el să-și poată asuma o politică de protecție socială: “Bogații să fie debitori și pentru săraci... și să aibă o taxă proporțională cu bogăția și consumul”. În Starea de Natură, individul era înclinat spre urmărirea propriilor pasiuni, care nu sunt numai egoiste dar și zero-sum, “astfel încât o persoană poate fi satisfăcută numai prin deposedarea altora de aceleași plăceri (enjoyments) - de exemplu, lupta pentru status și putere”i. Ființa umană este esențial egoistă și-și caută împlinirea proprie prin lupta pentru Bogăție, Putere, Status social, Onoare, Cunoaștere. Toate acestea sunt un fel de “apparent Good” care stârnesc omul condus de propriile sale pasiuni. Toate aceste pasiuni își vor găsi sfârșitul însă în Societatea politică, în sensul anulării lor pe baza unui “calcul rațional”. Frica față de moarte va fi înlocuită cu teama față de legi, teamă care ar opri pasiunea (curajul) individului pentru război. Omul, consideră Hobbes, înclină spre răzbunare privată și folosirea violenței în scop privat (Contempt of Wounds and Violent Death). Aceste pasiuni umane care întemeiază acțiunile violente vor putea, de asemenea, să fie blocate sau reconciliate prin educație. În Starea de Natură omul era violent, căci războiul era modul său de protecție. În Societatea Politică, autoritatea care îi poate asigura protecția în fața violenței generalizate și a tendinței celui mai puternic de a folosi violența este Statul. Apariția unei astfel de puteri - Statul, este sfârșitul stării de război între oameni. 37 Felul în care Hobbes codifică relațiile dintre Leviathan, guvernanți și guvernați i-au făcut pe majoritatea analiștilor să-l includă în categoria teoreticienilor statului absolutist. Lucrurile nu stau însă tocmai așa. Șă vedem întîi capetele de acuzare. Primul dintre acestea se referă la ideea cedării tuturor drepturilor indivizilor Șuveranului, cedare care dacă n-ar fi completă ar duce la o recădere în Ștarea de Natură. Al doilea cap de acuzare este cel referitor la interpretarea Legii, care depinde de Șuveran. Este la fel de adevărat însă că în modelul teoretic pe care îl creează Hobbes, Ștatul asigură acea stare de organizare ce face posibile contractele/relațiile pașnice între indivizi. Dată fiind natura egoistă pe care o atribuie speciei umane, Hobbes nu putea gândi contractul între doi parteneri fără o autoritate care să-l garanteze: “Contract without Swords are but Words”. În aceeași manieră Hobbes pune problema libertății individului, o libertate a cărei formulare o vom regăsi peste un secol și jumătate în al IX-lea și al X-lea Amendament la Constituția americană (1791): “Cea mai mare libertate a subiectului depinde de tăcerea Legii". Leviathanul lui Hobbes cere supunere și putere absolută pentru a evita reîntoarcerea la Ștarea de Natură. Puterea trebuie să fie nedivizată și voința Șuveranului (un individ sau o Adunare) trebuie să se regăsească în legile civile pe care le emite pentru protecția populației care I-a dat o astfel de putere în virtutea unui “pact social”. Totuși, vorbește Hobbes despre situația în care individul are dreptul la rebeliune? Dacă, de exemplu, Șuveranul își încalcă atribuțiunile stabilite prin contractul imaginar, nu cumva indivizii își pot și ei încălca propriile lor obligații? Despre acest aspect al teoriei lui Hobbes s-a vorbit foarte puțin. În general, primul gînditor politic ce a pus în sistem închegat valorile liberale este expediat ușor cu eticheta “statului absolutist”. Totuși, Șuveranul absolut își are și el propriile sale limite. În capitolul 29 din Leviathan (1651), Hobbes ne vorbește despre Dumnezeu în termeni de "Șuveranul Șuprem". În afara acestei instanțe, Șuveranul pământesc trebuie să mai dea seamă de obligațiile sale și individului, ale cărui surse de rebeliune pot fi găsite în interpretarea privată a Legii. În același capitol (p. 375) Hobbes avertizează asupra disoluției contractului social în condițiile disoluției Commonwelth-ului, situație în care indivizii capătă dreptul de a se proteja singuri. O analiză a violenței la Hobbes cere, după cum s-a observat în cele precizate, o distincție între violența individuală a stării de natură și 38 violența instituțională a societății organizate, care apare în urma contractului social. Primul tip de violență - violența ca Lege a Naturii -este o violență determinată în primul rând de nevoia omului de protecție într-o lume a conflictului permanent între pasiunile care se regăsesc în măsuri și grade diferite în fiecare individ în parte. Aceasta este violența instinctuală, prin care, din teama de moarte, omul caută maximizarea propriului drept la viață și proprietate. Al doilea tip de violență la Hobbes este violența statului, o violență structurală, cu rol ordonator și pozitiv, care se întemeiază pe interdicția violenței private. O lege a Rațiunii anulează astfel o lege a Naturii. Această Lege a Rațiunii asigură sancționarea oricăror acte deviante de la normele de conviețuire socială, 5 5 ~ acte care ar aduce prejudicii proprietății și vieții celorlalți indivizi. Acest tip de violență structurală apare la Hobbes ca una legitimă (dacă judecăm din interiorul sistemului său teoretic) a cărei legitimitate se gășește în contractul social. În fapt, violența statului este la Hobbes rezultatul unui “calcul rațional”, același tip de calcul rațional, alături de teama de moarte, întemeind și violența individuală a Stării de Natură: tendința maximizării auto-protecției. Nu credem însă că acest “calcul rațional” capătă valoare teoretică decât în condițiile în care încercăm să asimilăm conceptul categoriei de acțiuni pe care V. Pareto o numește non-logică. Este vorba de o violență de tip rezidual (interesul, instinctul autoconservării) care la nivel logico-afectiv ia forma derivațiilor. Omul are o permanentă nevoie de logică - ne spune Pareto - și încearcă să-și justifice propriile acțiuni atât față de sine, cât și față de ceilalți. Încearcă să le descopere un temei adică, și în multe cazuri unul care să-l facă să-și accepte propria acțiune drept una logică. În realitate, acest calcul rațional nu duce la acțiuni logice, ci la raționalizarea propriei experiențe prin investirea acțiunilor sale cu sensul necesar unui confort psihologic minimal pentru individ sau pentru comunitate. Violența generată de un “calcul rațional” la Hobbes se referă deci la o acțiune logico-afectivă, catalogată la Pareto în rândul tipurilor de acțiuni sociale în care scopul obiectiv nu coincide cu scopul subiectiv. Nici chiar în societatea politică nu avem de-a face cu o violență care să facă parte din ceea ce Pareto numea “acțiuni logice” (acțiuni pur raționale, care nu includ nici un fel de dimensiune emoțională). Scopul subiectiv al fiecărui individ este garanția propriei averi și persoane. Mijlocul “rațional” este contractul social în condițiile în care scopul obiectiv ar fi garantarea averilor și vieții tuturor indivizilor, scop care se împlinește abia prin existența Leviathanului ce-și asumă monopolul asupra violenței private. Această acțiune nu poate fi însă una de tip logic, 39 pentru că scopul individual - maximizarea propriului interes - este diferit de scopul obiectiv, chiar contrar: maximizarea intereselor tuturor indivizilor. Violența la Hobbes - individuală și instituțională - poate, deci fi acceptată ca rezultat al unui calcul rațional, doar în măsura în care gândim acest calcul rațional ca mecanism psihologic determinat de rațiuni logico-afective. De altfel, teama moarte, garantarea dreptului de proprietate și a propriei vieți chiar propun o astfel de codificare de tip logico-afectiv. Ar fi un abuz teoretic în aceste condiții să privim violența la Hobbes în contextul unui calcul rațional, altfel decât în termenii lui Pareto: violența individuală în starea de natură este rezultatul unor motivații de tip non-logic (logico-afectiv). Astfel, violența individuală și structurală are o origine emoțională. Ea nu este rațională, ci raționalizatoare. În afara acestor coordonate devine foarte greu de precizat ce mai poate însemna “calcul rațional”, dacă la originea acțiunilor noastre stau propriile afecte și propriile interese care tind să intre în conflict cu interesele semenilor noștri. Pentru lămuriri puteți consulta: > J.B. Rule, Theories of Civil Violence, University of Chicago Press, Chicago, 1989; > Thomas Hobbes, Leviathan, 1968 Termeni cheie: ■ „Bellum omnium contra omnes”; ■ Calcul rațional; ■ Contract social; ■ control social; ■ „Homo homini lupus”; ■ Leviathan; ■ Stare de natură; ■ Stat absolutist; ■ Violență legitimă; ■ Violență individuală/instituțională; 40 Violență reziduală. 41 TEMA V VIOLENȚA POLITICĂ - ȘCOALA AMERICANĂ A RAȚIONALITĂȚII ACȚIUNII SOCIALE: Charles Tilly După parcurgerea acestei teme veți învăța: 5. Care sunt premisele și cum este construit argumentul calcului rațional pentru a explica violența colectivă (din perspectiva lui Ch. Tilly). 6. In ce condiții violența colectivă se poate transforma în violență revoluționară și în ce măsură relațiile și natura grupului care stau la baza acțiunii sociale influențează evoluția ulterioară a acesteia. 7. Care sunt principalele critici ce se pot formula modelului explicativ al teoriei violenței politice propus de Ch. Tilly. Teoria politică a violenței colective construiește un model explicativ care privește “acțiunea socială militantă” (militant action) drept acțiune socială rațională. Pentru a creiona cadrul de construcție al acestei teorii asupra violenței colective, trebuie să precizăm patru elemente fundamentale pe care se construiește explicația și analiza violenței colective, tratată în mod particular ca violență politică. În primul rind, o astfel de acțiune socială se definește prin urmărirea unui scop explicit asumat (militant action as purposeful and rational). În al doilea rând, în cadrul teoriei politice a violenței, această formă a acțiunii sociale militante este doar o fază a acțiunii colective. Originile violenței politice trebuie căutate în aceleași categorii de motivații care pun în mișcare grupuri mari de indivizi, cum este cazul acțiunilor de masă (demonstrații sau carnavaluri, de exemplu), care pornesc cel mai adesea ca acțiuni non-violente. Motivația principală în acțiunile politice violente este, în teoria calcului rațional, interesul comun. În al treilea rând, teoria politică a violenței oferă o perspectivă antiholistică în sensul că actorii sociali implicați în evenimente violente sunt grupuri motivate de “juxtapunerea” de interese și oportunități în interiorul unor grupuri de indivizi care se află în competiție pentru un motiv sau altul. În al patrulea rând, teoria politică asupra violenței se ocupă de acțiuni în care actorii sociali implicați (grupuri de interes) luptă pentru putere politică. Între teoreticienii care au contribuit la construcția acestui model analitic al violenței colective, Ch. Tilly este de departe cel mai influent. Este vorba de prestigiul 42 intelectual al unui șef de școală necontestat, ale cărui idei se regăsesc în lucrări ale discipolilor și colegilor de breaslă ce participă la modelul analitic raționalist al violenței colective, după cum observă James Rule, în lucrarea Theories of Civil Violence (1989). Modelul teoretic complet al lui Tilly se constituie într-o perioadă de mai bine de un deceniu și jumătate (1963-1978), lucrarea From Mobilization to Revolution (1978) reprezentând o sinteză a studiilor, articolelor și cărților pe care autorul american le-a scris pe această temă fie singur, fie împreună cu alți colegi de breaslă și colaboratori (Snyder, Rule, Lees etc.). Ne vom ocupa în continuare de prezentarea modelului teoretic-sinteză pe care Tilly ni-l propune în 1978 în De la mobilizare la revoluție, reluat și completat în două lucrări mai noi: în 1990 în Coerciție, capital și statul european, și în 1993 în lucrarea Revoluțiile europene 1492 -1992. Violența colectivă și violența politică Cariera epistemologică a teoriei lui Tilly era previzibilă încă de la începutul anilor ‘60, previziune ale cărei temeiuri erau în egală măsură noutatea și individualitatea modelului explicativ pe care ni-l propunea. Theda Skocpol o va introduce încă din 1979 în lucrarea ei States and Social Revolutions, în categoria teoriilor sociologice pe care le va numi “teorii ale conflictului politic”. Unde trebuie căutate temeiurile teoriei calculului rațional în explicarea violenței colective? Premisa sociologică de la care începe să construiască Tilly este aceea a blocurilor (grupurilor) organizate și rivale care “au avansat pretenții incompatibile pentru controlul unei importante fracțiuni a populației supuse jurisdicției unui stat, conflict politic care, dacă este câștigat de grupul rival celui ce deține puterea politică, poate duce la violență (uneori cu respectarea anumitor condiții, chiar la revoluție)”. Al doilea pas al construcției în teoria violenței politice propuse de Tilly stă în introducerea unei variabile sociologice noi: organizarea. Blocurile rivale trebuie să dispună de o minimă organizare motivată de existența unor interese comune ale membrilor grupurilor. Variabila “organizare” este direct legată de aceea a mobilizării resurselor pentru atingerea obiectivului propus. Aceste două variabile - organizare și mobilizarea resurselor, ne sugerează deja dimensiunea raționala a violenței colective: în temeiul unor interese, actorii sociali colectivi își definesc atât obiectivele, cât și mijloacele de atingere a acestora într-o situație de calcul rațional. “Calculul social” capătă forma acțiunii colective atunci când apare o altă variabilă: ocazia (opportunity). Acest calcul rațional, observa Rule în sinteza pe care o face (p. 179) este determinat de următoarele dimensiuni ale acțiunii sociale: 43 a) orice acțiune socială are un anumit cost; b) toți participanții iau în considerație acest cost; c) acțiunea colectivă le aduce beneficii în forma unor bunuri colective; d) participanții întotdeauna pun în balanță costurile și beneficiile așteptate; e) atât costurile, cât și beneficiile sunt nesigure din pricina insuficienței informației asupra cursului evenimentelor și premiselor acțiunii, cât și din aceea a “interacțiunii strategice” în care se angajează părțile aflate în conflict. Violența politică va fi tratată drept violență revoluționară în condițiile în care avem de-a face cu o “situație revoluționară”. Autorul identifica trei tipuri de situații revoluționare: naționale, clienteliste și comunitare (dinastice, militare, cu caracter de clasă), această tipologie fiind determinată de intersecția a doi factori: a) baza pe care se întemeiază grupul revoluționar, b) caracterul relațiilor dintre membrii acestui grup. Orice situație revoluționară violentă apare atunci când noii pretendenți la controlul exclusiv al statului (sau al uneia dintre componentele sale) sunt susținuți de un număr important de indivizi (resurse) iar deținătorii puterii nu mai au capacitatea de a reprima coaliția (coalițiile) adverse. Revoluția este precedată deci de o situație de “multiplă suveranitate” sau, folosind expresia lui Trotski, un interregn de putere politică duală sau multiplă. “Marea revoluție” apare în condițiile unui transfer la nivel central de putere politică (“o problemă revoluționară radicală”) și ale sciziunii corpului politic (o situație revoluționară “profundă”). Modelul explicativ al teoriei violenței politice pare să nu aibă nici o fisură, atât timp cât rămânem în interiorul său. Privit din afară, însă, elementele calculului rațional (cost, beneficiu, balanța acestora, incertitudinea) este vulnerabil în cel puțin două puncte: a) “Toți participanții la acțiunea socială care degenerează în violență colectivă sau nu, iau în seamă aceste costuri”; b) “Contestatarii pun continuu în balanța costurile și beneficiile” acțiunii lor. Este dificil de acceptat aceste propoziții, cel puțin în forma universală în care se prezintă. În primul rând, nu știm în ce măsura participarea unui individ la o demonstrație de stradă care va sfârși în violență colectivă este rezultatul unui calcul rațional în forma definirii propriului interes, al comparării cu interesul colectiv, calculul costurilor (riscurilor) pe care și le asuma și al eventualelor beneficii pe care le așteaptă (collective goods). 44 Acest model explicativ exclude din start spontaneitatea, curiozitatea și dimensiunea imitativă a multora dintre comportamentele acțiunilor sociale, cu atât mai mult cu cît ne aflăm în această situație în cazul acțiunilor de masă. Teoria “raționalității violenței politice” poate sta însă ca model explicativ valabil în condițiile în care operăm o stratificare în interiorul “blocului” politic contestar și al grupurilor angajate în acțiuni violente. Astfel, toate axele pe care se construiește acel “calcul rațional” în cadrul violenței colective, în general, a violenței politice în mod particular -motive, interese, ocazie, organizare, mobilizare, ar deveni operaționale în condițiile în care s-ar aplica, în mod special la contra-elita politică susținută de un segment important al comunitații/societății. În aceste condiții probabilitatea unui “calcul rațional” este foarte mare, căci apar elemente de risc concrete pentru grupul de la vârful mișcării politice contestatare - riscul întemnițării, expulzării, execuției, confiscării averii etc. În cazul eșecului acțiunii de opoziție care sfârșește în violență colectivă (costuri) apar, de asemenea, riscuri maxime referitoare la probabilitatea obținerii unei poziții de status la vârful puterii, care înseamnă înlăturarea de la controlul resurselor social-politice, prestigiu, influență, bani etc. (beneficii). La nivelul străzii - în cazul gupurilor/populației care susțin și legitimează prin sprijinul lor în egală măsură transferul de putere politică (sau, fie numai contestarea elitei guvernante) e greu de acceptat existența unui astfel de calcul rațional, în lipsa unor beneficii și interese concret reprezentabile pentru fiecare dintre ei. Cum am putea socoti, de exemplu, participarea unui număr important de români la apărarea TVR în decembrie 1989, ca rezultat al unui calcul rațional, în condițiile în care manifestanții nu-și puteau reprezenta interese individuale concrete, cei mai mulți dintre aceștia nu aveau arme, iar presupușii “teroriști” erau înarmați? Astfel de acțiuni sociale prin care indivizii se angajează în violență colectivă sunt rezultatul unei motivații a cărei logică nu poate fi explicată decât prin variabile ale eroismului și sacrificiului colectiv, variabile care țin de zona emoției și a participării de tip afectiv. Această teorie a violenței întemeiate pe calcul rațional ar avea totuși o categorie de evenimente care, ținând anumite variabile sub control, ar putea fi explicate prin intermediul sistemului conceptual și a ipotezelor sale de bază. De altfel, Tilly chiar vorbește despre forme moderne ale conflictului social: grevele. Într-adevăr, lideri și mase deopotrivă calculează riscuri, costuri, beneficii ale acțiunii în care se angajează. Când aceasta formă de contestare violentă se transformă într-un eveniment de violență colectivă (ciocniri cu poliția, de exemplu), actorii sociali implicați pot atinge stări emoționale care rămân în afara modelului 45 calculului rațional: teama, frica de moarte, îndârjirea, cinismul oamenilor de ordine, implicarea emoțională a acestora, etc. Toate acestea sunt însă elemente ale unui comportament colectiv care scapă modelului rațional. În aceste condiții, teoria violenței politice întemeiate pe premisele calculului rațional nu este deci falsă pur și simplu, ci aplicabilă fie în condițiile modificării caracterului universal al propozițiilor care întemeiază modelul calculului rațional, fie în condițiile decupării unei categorii aparte de conflict social (greve etc.). Validitatea teoriei calcului rațional ține de o condiție fundamentală: acțiunea socială nu degenerează în lupte de stradă, evenimente violente de tipul ridicării și apărării de baricade, etc. Altfel spus, teoria calculului rațional în analiza violenței colective rămâne validă atâta vreme cît ea este selectată pentru interpretarea unui segment anumit din acțiunea socială ce degenerează în violență colectivă. Aplicabilitatea ei parțială la motivația și interpretarea violenței colective nu este însă de natură a o îndepărta din astfel de analize. În condițiile paradigmei integrate în interpretarea și analiza violenței colective, calculul rațional interpretează cel mai bine acțiunea liderilor grupului sau ale contra-elitei politice care urmărește beneficii concret identificabile. Ajunși însă în momentul unor ciocniri violente, avem nevoie de apelul la o altă teorie: Le Bon, Tarde, Blumer sau interacționismul simbolic sunt toate teorii care trebuie folosite în analiza unui eveniment de violență colectivă. Teoria calcului rațional pe care o propune Ch. Tilly explică deci doar parțial un fenomen de violență colectivă. Pentru lămuriri puteți consulta: > J.B. Rule, Theories of Civil Violence, University of Chicago Press, Chicago, 1989; > Ch. Tilly, From Mobilization to Revolution, Adison Wesley, Mass.,1978; Coerciție, capital și statul european, 1990; European Revolutions 1492 -1992, Blackwell, Oxford,1993; > Theda Skocpol, States and Social Revolutions, 1979; > Gustave Le Bon, Psihologia mulțimilor, Anima, București, 1990, după ediția 14-a din 1937, Felix Alcan, Paris. > A.P. Schimd, Violență și comunicare, Termeni cheie: Conflict politic; Calcul rațional; Elită; 46 ■ Holism; ■ Interacționism simbolic; ■ Interes comun; ■ Multiplă suveranitate; ■ Violență politică; ■ Violență revoluționară. Intrebări de verificare: S De la ce premise pleacă demersul teoretic al lui Ch. Tilly? S Care sunt elementele care stau la baza teoriei „calcului rațional” ce explică violența colectivă? S Care poate fi considerată dimensiunea rațională a violenței colective și în ce anume constă ea? S Când putem vorbi de existența unei „situații revoluționare”? S Care sunt factorii ce influențează această clasificare? S Enunțați cele două critici care se pot aduce modelului explicativ al violenței colective propus de Tilly încercând să aduceți exemple care să vă susțină afirmațiile. 47 TEMA VI TERORISMUL ȘI VIOLENȚA POLITICĂ După parcurgerea acestei teme veți învăța: 1. Cum se poate defini terorismul. Care este relația terorism-terorism politic. Tipologia terorismului politic. 2. In ce măsură violența teroristă are nevoie de un discurs care să-i confere legitimitate în cadrul comunității pe care o reprezintă. 3. Cum se prezintă naționalismul basc și care a fost evoluția mișcării de-a lungul timpului. 1. Tipologia terorismului și legitimarea sa mitologică În multe cazuri violența politică poate fi rezultatul exploatării de către oamenii puterii a unor frustrări sociale sau a unor mișcări etnice ori religioase, fie ele de stînga sau de dreapta. În astfel de cazuri suntem în fața unei violențe care se poate defini din perspectiva calculului rațional cel puțin la nivelul centrului politic de configurare a strategiei acțiune. Dar, ce este violența de tip terorist, în raport cu alte tipuri de violență? Terorismul poate fi definit, în esență, ca folosirea sau amenințarea cu folosirea violenței împotriva unui mic număr de indivizi, pentru a crea frica în cadrul unei societăți/comunități mai largi. Ideologia fricii, pe care se construiește orice mișcare de tip terorist a fost sintetizată foarte bine de un filosof chinez: ucide unul si vei înspăimînta 10.000 de oameni. Tehnicile de acest gen sunt folosite și de bandele criminale pentru a domina districtele sau pentru a detecta informatorii. Șpre deosebire de acestea, terorismul politic folosește amenințarea Ordinii și frica de tip colectiv pentru a constrînge oficialii și opinia publică să facă lucruri sau să ia anumite decizii, ori să se rețină în a face lucruri împotriva voinței grupurilor teroriste. Terorismul poate avea, de asemenea obiective imediate, care pot fi ele însele propriul său scop, cum este cazul publicității, obținerii unor sume de bani sau șantajul politic. Acesta este cazul Organizației pentru Eliberarea Palestinei, care a atras atenția a peste jumătate de miliard de oameni atunci cînd a sechestrat 11 atleți israelieni la Jocurile Olimpice de la Munich în 1972. Un alt caz exemplar: nu mulți știau ce este 48 Provincia iraniană a Khuzetanului pînă ce șase cetățeni arabi ai acesteia au atacat ambasada iraniană de la Londra în 1980. Efectele terorismului se pot defini în destabilizare prin eroziunea încrederii publicului în guvernamînt, prin exasperare sau prin reacția populației față de elita puterii, deși este greu de schimbat astăzi pe această cale o guvernare de tip democratic. Gherilele nu sunt în mod obligatoriu teroriste, deși pot fi numite astfel atunci cînd se folosesc de metode de tip terorist împotriva populației civile. Teorismul politic poate fi divizat spune R. Clutterbuck, în funcție de motivație, în naționalist, religios sau ideologic. Autorul atenționează asupra faptului că, de multe ori, aceste motivații se pot suprapune. Teroriștii naționaliști, în categoria cărora intră grupurile secesioniste și etnice, au, de regulă, o bază populară substanțială, deși nu în mod necesar de o majoritate a populației. Cazurile exemplare pentru acest tip de terorism sunt cele palestian, ETA în Spania (în primii ani de existență), IRA în Irlanda de Nord sau gherilele de stînga ori de dreapta care folosesc tehnici teroriste în America centrală. Desigur, motivația lor are o natură religioasă și ideologică, dar, adesea scopul lor este acela de a cuceri putere pe un teritoriu despre care reprezentanții diferitelor grupări teroriste susțin ca le aparține, indiferent dacă populația în numele căreia acționează reprezintă o majoritate sau o minoritate. Loialitatea teroriștilor este în cele mai multe cazuri față de un grup sau o rasă, mai degrabă, decît față de o ideologie sau religie, acestea putînd foarte bine să fie simple etichete pe care ei și le asumă. Pe de altă parte, obiectivele grupurilor teroriste sunt, mai degrabă, guvernamentale decît comerciale, deși, de multe ori, se pot folosi de răpire sau intimidare, de exemplu, pentru a extorca bani de la firme locale ori străine. Știm că teroriștii religioși sunt la fel de vechi ca religiile, contiuă Clutterbuck. Cei mai mulți au acționat în istorie în numele unei secte creștine sau islamice - budiștii se pare că au o performanță clară în acest sens - dar există și teroriști care invocă principii ale altor religii: “este un paradox că, în ciuda principiilor morale ale propriilor religii, aceștia sunt, de regulă, cei mai cruzi și cei mai fanatici dintre toți teroriștii, atît față de ei înșiși, cît și față de victimele lor.” Teroriștii ideologici au motivații mult mai difuze și, adesea, tocmai din acest motiv, greu de identificat. Ei vin atît dinspre dreapta, cît și dinspre stînga și se regăsesc în Europa și Americi, precum și în Africa. Aceștia au, de regulă, o conducere educată iar apelul lor vizează populația săracă, căutînd țapi ispășitori în emigranți sau intelectuali. 49 Dezvoltarea de la mișcări pașnice către terorism este de multe ori lentă și graduală, doar un număr mic dintre protestatari devenind teroriști. De exemplu, în Germania de Vest între 1968-70 erau, poate, 10.000 de studenți simpatizanți ai scopurilor grupului Baader-Meinhof, dar numai 50-100 dintre aceștia au devenit teroriști în Facțiunea Armata Roșie între 1975-1977. Interesant este că nici unul dintre ei nu avea sub 25 de ani. Totuși, teroriști OEP și IRA ucid și la 18-20 de ani, în bună măsură aici fiind vorba despre o educație pe care o primesc încă din copilărie pentru a urî reprezentanții populației considerată adversar. Copiii protestanților și catolicilor nu se întîlnesc în școli ca prieteni, pentru că învață în instituții educaționale separate. Ei se întîlnesc doar ca membri ai unor bande de copii care se urăsc și care se luptă, folosind cuțite și alte arme precum pietrele, încă de la vîrste foarte mici, pentru ca “într-un proces de selecție”, să ajungă să dorească să ucidă, unii dintre ei la o vîrstă de 18-20 de ani. Teorismul de stat - ucide unul și înspăimînți 10.000 - a fost, istoric vorbind, o armă a tiranului. Stalin a ucis 10-25 milioane de țărani ~ 5 pentru obiectivul colectivizării; Hitler terorizează și ucide evrei în lagăre; Gaddafi spînzură în mod public disidenți în Libia și trimite pistolari să ucidă pe cei care își demonstrează opoziția prin a pleca sau a lucra în alte țări; Khomeini, care este poate cel mai crud tiran al celei de-a doua jumătăți a secolului nostru, ucide zeci de mii de cetățeni care se opun interpretării sale la Legea islamică. In America Latină și Africa terorismul ia forme diferite. Guvernările urmează patternul lui Khomeini și Gaddafi pentru aplicarea terorismului deschis. Alte guvernări se folosesc de tehnici ascunse, dar în mod public se știe cui aparțin ucigașii. Terorismul de stat și terorismul religios sunt acompaniate de ceea ce sar putea numi “terorismul domestic”. Unii dintre teroriști sunt sprijiniți de majoritatea poporului atunci cînd se opun unei guvernări nedorite și deci nelegitime. Acestea sunt gherilele care operează în zone urbane sau rurale, deși ei folosesc terorismul pentru a deteriora relația pozitivă sau colaborarea unora dintre semenii lor cu regimul, cum a fost cazul rezistenței franceze între 1940-1945, pentru a demotiva poporul francez să colaboreze cu guvernul de la Vichy. Alte grupuri pot avea un procent important de populație care să îi sprijine, cum est cazul Sinn Fein, în Irlanda, care se propune drept frontul politic al IRA, sau cum este cazul grupurilor de teroriști din Țara Bascilor, unde exista un procent de aproximativ 10% din populație care 50 le sprijinea. Terorismul domestic poate, de asemenea, să aibă și sprijin al unor guverne din exterior cum a fost cazul Libanului care a sprijinit IRA în 1984, sau cazul NORAID, care este o organizație irlandeză în ȘUA. În aceeași categorie poate intra și ETA, care primește sprijin de la bascii care locuiesc în Șpania, dar și de la bascii francezi. O categorie separată în cadrul violenței de tip terorist este cea a teorismului internațional. Intre 1980-1982 numărul de incidente teroriste internaționale a crescut cu 30%, în timp ce între 1980-1983 mortalitatea în incidente internaționle și de natură internă a crescut cu aproximativ 13%. Terorismul internațional poate lua forma unor mișcări care operează în alte țări cum este cazul palestinienilor sau al libienilor în Marea Britanie și Franța sau cel al iranienilor în Liban, Arabia Șaudită sau Kuweit. Scopul lor este să intimideze guvernările străine sau cetățenii acestora în decizia de a lua drumul străinătății și să lucreze în țările de origine ale teroriștilor. În cadrul acestei categorii, un loc aparte revine teroriștilor împotriva proriilor conaționali, cum a fost cazul bulgarilor care au ucis un bulgar lucrînd pentru BBC la Londra, sau al militanților palestinieni; arabi iranieni anti-komeiniști au atacat ambasada lui Khomeini, iar în aprilie 1984 diplomații lui Gaddafi au tras de la fereastra ambasadei în libieni antigaddafiști. 2. Terorismul și fundamentele sale simbolice Despre violența politică este greu să se mai spună ceva nou, zice D.Apter, pentru că politica se referă la cum să susții, să creezi și să menții un sistem de Ordine. Or, asta înseamnă că politica este în bună măsură gestionarea violenței legitime pe un teritoriu determinat. Pe linia lui Weber, definind statul ca instituție ce deține monopolul violenței legitime, nici nu se poate ajunge la o altfel e concluzie. Dar violența devine, în aceste condiții , “păcatul original al politicii”, chiar în forme de dincolo de cele obișnuit a fi taxate astfel, cum sunt mișcările sociale, revoluțiile sau revoltele cu un carater evident politic. Ceea ce a reprezentat și repezintă un “păcat” al științei politice și al sociologiei însă, continuă Apter, este faptul că lipsesc analizele din perspectivă intepretativă, adică acele încercări de a privi și de a citi violența politică din perspectiva calităților ei de discurs în condițiile în care o astfel de violență poate divide popoare, "...poate polariza oamenii în jurul unor afiliații de rasă, etnicitate, religie, limbă clasă". Ea poate 51 ritualiza moartea ca sacrificiu, sau transforma martirajul în mărturie: "Cînd moartea devine măsura devoțiunii pentru cauze nobile, chiar și victimele devin conspiratori dacă acceptă o astfel de situație ca o necesitate istorică. Aceasta este o cale pentru violența politică de a de veni violență legitimată". Violența politică variază în funcție de obiective, metode și rațiunea de se constitui în formule organizatorice complet distincte, rămînînd ambiguă din punct de vedere moral: "Ca și răul în raport cu binele, ea rămîne de partea întunecată a politicii sau poate fi cel mai strălucitor proiect. Ea poate servi ca un simplificator teribil și cu o finalitate la fel de terifiantă. Ea poate duce la dezumanizare, la bestialitate. Un simplu epitet, dacă poartă cu sine o încărcătură negativă atunci cînd este aplicat unei persoanae, poate cauza moartea acelei persoane. Tutsi demonizează inamicul Huu în Ruanda. Violența devine acțiune necesară dar la fel de necesară este exorcizarea ei, cele două fenomene aflîndu-se astfel într-o relație indestructibilă.” Pentru a deveni eficientă, violența politică are deci nevoie de un discurs, de o raționalizare pentru cei cărora se adresează, atît victime cît și călăi. Se spune o poveste, sau se creează un mit. Există și cazuri în care mișcările politice de rezistență folosesc violența ca pe un obiect la schimb, "...o piață pe care vectorii forței și ai intimidării prevalează în raport cu regulile pieței, și unde obiectivul este obținerea de bani și de putere. Intr-o primă fază, unde apare discursul, schimbul se referă la o tranzacție de semnificații. Semnificațiile (the modes of meaning) sau ingredientele pe care le-am descris pot fi puse într-o formă dia-gramatică. Fiecare dintre componente se află în legătură cu cealaltă. Cazul paradigmatic este reprezentat de mit, care conține elemente de magie, care implică reprezentări metaforice în cadrul unor narațiuni care trimit în trecut. In schimb, sunt încorporate în texte proiecții pentru care evenimentele servesc drept metonimii, sau la a defini o logică încorporată în teorii, lucru care este el însuși sintagmatic. Aceste tipuri de discurs sunt folosite în trecerea de la un episod la o "mito-logică" prin mijloace al căror capital simbolic îl produc." Povestea poate căpăta o funcție și o putere pe care este greu să ne-o închipuim în astfel de situații. Ea poate face indivizii să distingă care este forma legitimă a violenței și să își definească ce este uzul ilegitim al acesteia. Discursul poate produce eroi dar poate produce și demoni colectivi, ridicînd o comunitate întreagă la luptă. Puterea poveștii creează monștri. Tot ea creează și Eroi. 52 Ca să fie sprijinită de populație violența de tip terorist sau violența naționalistă trebuie să capete sensuri pentru cei în numele cărora se realizează, devenind astfel acceptată de aceștia ca una legitimă. Cei din afară, definițiile precum și percepțiile acestora nu mai contează pentru comunitatea care a fost convinsă că violența teroristă este legitimă. In aceste condiții, violența teroristă este rezultatul unei interpretări sociale. Discursul își stabilește propriile lui spații și limitele de valabilitate. 3. Terorismul și mitul: redefinirea simbolică și mecanismul inversiunii Wievorski atrage atenția că definirea terorismului se întîlnește mereu cu un obstacol, pentru că este dificil să alegi între subiectivismul unui protagonist, cel al inamicului și cel al populației pe care el vrea să o intimideze. Ideologia teroristă ne pune în fața unui fapt inedit: teroriștii care sechestrează o persoană, de exemplu, sunt luptători pentru libertatea altei/altor persoane, cel puțin la nivelul discursului asumat de protagoniștii violenței de această factură. Cu puține excepții în istorie, teroriștii nu se definesc și nu se percep sub semnul acestui calificativ. Se poate propune și o definiție inter alia, care să permită conceptului să fie distins de alte tipuri de acțiune socială violentă, război sau revoluție și chiar violență politică. Aici se iau în discuție diferențele disproproționate dintre mijloacele folosite și efectele țintite, la care se adugă relația specială a terorismului cu mass media sau cu faptul că terorismul este arma celor slabi. Terorismul ETA, de exemplu, nu poate fi definit decît dacă se renunță la astfel de perspective. Teorismul devine, astfel, într-o redefinire, fenomenul prin care "...în forme variate se combină două principii fundamentale. Pe de o parte, terorismul este un act instrumental, el fiind rezultatul deciziilor, calculului și alegerilor strategice ale protagoniștilor. Din acest punct de vedere el poate fi un act rațional și elaborat cu grijă. Dar, pe de altă parte, el este o violență în mod particular mortală și nelimitată pentru că ea se referă în mod artificial la un sens anume, la o serie de semnificații pe care el urmărește să le cuprindă într-o maneiră mai mult sau mai puțin abuzivă". Cea de-a doua dimensiune împinge terorismul la extrem, ceea ce înseamnă că forma lui cea mai radicală nu folosește în mod necesar strategii și calcul rațional. Ideologul lui poate fi purtătorul de cuvînt al unui popor, al unei națiuni sau al unei mișcări sociale - dacă ele există - 53 și dacă se poate recunoaște în astfel de acțiuni. Astfel, violența poate să-și definească un sens, chiar dacă mișcarea sau cei pe care ea îi reprezintă nu au nimic de-a face cu acțiunile teroriste. In terorism, mitul este strîns legat de violență. Agresorul se identifică cu valorile mitului și acțiunile lui sunt dependente de o astfel de identificare. Violența armată capătă o dimensiune mitică în momentul în care are nevoie din ce în ce mai mult de justificare și legitimitate, mai ales în condițiile în care ruptura grupului de teroriști față de cei pe care teroriștii care susțin că îi reprezintă se degradează. In cadrul unei comunități care se percepe altfel decît cei care pretind că o reprezintă se poate ajunge ușor la înlocuirea și inversarea mijloacelor cu scopul: în loc să rămînă un instrument, folosirea armelor devine un scop în sine, spune Wievorka. Terorismul declară că este o mișcare progresistă deși nu este deloc deschis discursului de tip critic; el se declară pentru mișcare sindicală, dar ucide șefi sindicali, devenind, în realitate, o formă de acțiune socială de tip violent care nu numai că a încetat să mai facă apel la calcul și raționalitate, dar merge de fiecare dată dincolo de ele. Într-o spirală a violenței care se dezvoltă și se amplifică continuu, cu fiecare acțiune asumată de protagoniști în numele unei raționalități instrumentale dar care nu poate fi oprită decît prin represiune, anularea protagonistului devine iminentă. Între mecanismele psihologice ale extremismului de tip terorist există unul care merită dezbătut în mod special: inversiunea psihologică. Fenomenul se referă la cazul în care un actor reinterpretează experiența celor pe care susține că îi reprezintă și transformă rezultatul acestei reinterpretări în acțiuni concrete, structurate și organizate de violență. Teoria lui Wieworka stabilește o relație invers proporțională între declinul mișcării social-politice pe care teroristul consideră că o reprezintă și inversiunea teroristă. Altfel spus, vrînd cu orice preț să mențină nivelul ridicat de imagine al proiectului său, criza mișcării la nivelul susținerii sociale generează o creștere a violenței. Iar o astfel de tendință către inversiune teroristă este cu atît mai puternică cu cît protagonistul își proiectează acțiunile în legitimitatea claselor și a mișcării sociale, în condițiile în care acestea se dezintegrează, mișcarea pierzîndu-și din obiective iar legitimitatea rămînînd iluzia protagoni stului. O altă cauză a inversiunii teroriste este eterogeneitatea mișcării. De fapt, creșterea heteronomiei politice, sau subordonarea protagonistului față de o instanță politică, duce la cazuri în care teroristul însuși devine mercenar pentru acțiuni violente sponsorizate de 54 diferite state. Organizațiile teroriste devin eterogene sub aspect politic, o dată ce violența este internaționalizată și i se oferă din exterior teroristului un nou sens pe care poate construi acțiuni violente. Este cazul terorismului anilor ‘70 și ‘80, spune Wievorski, cînd se internaționalizează violența teroristă, în special, în Orientul Apropiat și în mișcarea palestiniană, ale cărei facțiuni radicale au atras teroriști din întreaga lume, inclusiv din Germania și Japonia. Terorismul basc, de exemplu, a rămas exterior unei astfel de evoluții către heteronomie, ETA nefiind niciodată subordonaă de o altă forță politică, din pricina naționalismului care a prevenit-o de astfel de deviații. Inversiunea teroristă transformă atît de radical teroristul, încît se ajunge la o pierdere de semnificații și o răsturnare de legitimitate. În aceste condiții terorismul/teroristul își construiește o imagine pe care se străduiește să o acrediteze drept o realitate socială, așa cum este cazul mișcării național-sociale ETA, după ce a trecut la obiective militare și acțiuni teroriste cu scopul de a crea teama în rîndul unor victime din interiorul și din afara Țării Bascilor, toate fiind în mod sigur nevinovate. Discursul și mișcarea acestei ideologii o vom urmări în continuare, identificînd mecanismul psihologic al inversiunii teroriste și etapa în care acesta se produce. 4. Terorismul ETA: analiză de discurs Violența ETA este foarte diferită de tipurile de violență pe care le-a cunoscut Spania, ne spune Michel Wieviorka în lucrarea ETA and Basque Political Violence, rămînînd în aceeași perspectivă a analizei discursului terorist. Raționalitatea economică a violenței teroriste basce este evidentă: într-o Spanie aflată în recesiune Țara Bascilor are cel mai ridicat nivel economic. Unicitatea determinismelor violenței basce merge astfel la analiza de discurs pînă departe în secolul 11, pe care se construiește un mit îmbibat de elemente ale unei unicități naționale. Povestea de explicitare a unicității bascilor pleacă de la legenda lui Roland. Roland, nepotul lui Carol cel Mare, a fost înfrînt de arabi la Ronsevaux, care este un teritoriu basc. In versiunea bască a Cîntecului lui Roland, acesta a fost înfrînt de basci. Iar repovestirea, continuă Wieviorka, dă astfel o iluzie de pedigree istoric într-un discurs de multiple evenimente, care se oprește în secolul 19, cînd bascii au intrat în procesul de industrializare. 55 Istoria ETA începe sub dictatura lui Franco și se amplifică pe măsură ce societatea se democratizează, violența sporind pe măsură ce discursul terorist “căpăta insistență și ideologie proprie”. După ce a dispărut dictatura lui Franco în 1975 și după schimbările europene majore de după 1989, discursul ETA a fost puternic afectat. A existat o perioadă cînd discursul organizației avea trimiteri la națiune, dimensiune de mișcare socială și elemente de plan revoluționar, bascii afișînd un naționalism care se putea considera îndreptățit inclusiv prin separatismul de limbă. Astăzi însă violența politică a ETA nu mai ține de o rațiune care transcende propriile obiective, ea devenind scop în sine, pentru că astăzi caracteristica de coerență s-a pierdut. Apelul la violență are deci rolul de a ține mișcarea în viață. Utilizarea crescîndă a terorii este caracteristica ei esențială, lucru care a dus la schimbarea caracterului mișcării, terorismul confundînd scopul cu mijloacele și avînd foarte puține relații cu oamenii în numele cărora acționează. Cînd a început să se structureze mișcarea bască, ea și-a avut cauzele în prosperitate, iar nu în sărăcie. Mișcarea a avut o structură sindicală ale cărei intenții erau să guverneze întreaga societate, imediat ce au apărut dimensiunile revoluționare ale mișcării. Proletariatul nu era nici sărac și nici marginalizat. Mișcarea sindicală și-a asociat apoi naționalismul, care a devenit port-drapel pentru o cauză ce se regăsea în intenții de guvernare de către muncitori, a unei societăți deja industrializate. La începuturi, în formele sale neviolente, naționalismul basc a jucat un rol pozitiv în construcția de comunitate și în industrializare, el sintetizînd aspectele premoderne și cele moderne, dînd astfel un sens apartenenței la comunitate. El a reușit să sprijine crearea statului modern capabil de dezvoltare economică, stat la care participă emigranți veniți în Spania în vremea procesului de industrializare. Mișcarea se definea la început în afara rasismului și în favoarea unor valori universale. Specificul nationalismului ETA stă în faptul că el combină structuri germane de acțiune naționalistă cu unele de tip francez: sîngele și pămîntul ca elemente specifice discursului naționalist german, se combină deci cu voința de a construi un stat și de a avea un proiect comun, elemente împrumutate de la francezi. Începuturile par deci să propună un naționalism tolerant, cu sens de definire a identității culturale și capabil a asimila valori democratice. Cum s-a produs conversiunea acestuia la terorism? ETA a luat naștere în condiții de criză ale principalului partid care era purtătorul valorilor naționale în Tara Bascilor - Partidul Naționalist 56 Basc. In 1959 au început să apară pe zidurile cîtorva orașe în Șpania bască sloganul “Gora Euskadi" - Trăiască Țara Bascilor. Partidul care se opusese în războiul civil lui Franco era și el în criză. Lipsită de acțiune din cauza regimului autoritar instaurat care a exilat sau a închis cea mai mare parte a conducerii, la începutul anilor '50, aripa tînără a partidului devenea din ce în ce mai nemulțumită. ETA ia naștere în 1959 din elementele disidente în cadrul partidului naționalist, eliminînd dimensiunea religioasă a ideologiei Partidului Naționalist Basc, primele obiective fiind pentru fondatorii ETA salvarea limbii și a națiunii de regimul franchist ce urmărea dezintegrarea naționalismului basc. Grevele de la Asuria și din alte orașe basce în 1962 au făcut ca mișcarea să își definească o ideologie de stînga, din punct de vedere politic. Naționalismul basc se combina acum cu stîngismul proletar: proletariatul trebuia astfel mobilizat în lupta pentru eliberare națională. Experiențele chineze, vietnameze, cubaneze și întîlnirile diferiților lideri la studiile făcute în Franța și Belgia, precum și literatura despre mișcarea lui CheGuevara au construit subiecte de propagandă ascunsă care a stabilit caracterul tridimensional al organizației: național, social, revoluționar. O nouă dimensiune, lupta armată, devine obiectiv evident și asumat la Adunarea Generală abia în 1966-1967. O coaliție de obiective care urmărea să mobilizeze populația capabilă de luptă dădea acum o nouă formulă mișcării, cu atît mai mult cu cît o formație de guerilă încercase deja să pună bazele unei acțiuni în afara legii, al cărui scop era pedepsirea celor care colaborează cu regimul. Propaganda asociată de noua organizație din 1967 încoace, țintea distrugerea de simboluri, ea însăși asociată cu procurarea de bani pentru înarmare. Or, aceștia nu puteau veni decît din jefuirea de bănci. Frontul Militar al ETA era responsabil de armament și explozibil. Confruntarea armată începe în 1968, cînd ETA asasinează un polițist, a cărui persoană era asociată cu represinea și tortura. Apoi, un lider al ETA este ucis de Gărzile civile și un altul închis. Violența uciderii politistului are o încărcătură simbolică specială, pentru că ea este aprobată de populație, din cauza asocierii sale cu simbolurile regimului al căror atac începuse încă din 1966. Dar acțiunile ce intră în sfera de cuprindere a conceptului de terorism apar abia după o serie de schimbări la nivelul structurii organizației, sciziuni și conflicte cu privire la obiective și natura celor pe care organizația trebuie să și le asume. 57 După cădere lui Franco în 1975 și adoptarea Costituției democratice din 1978, Partidul Național Basc revine în arena politică, reprezentînd o forță de sine stătoare, independentă de ETA și care se propune pentru guvernul de la Madrid drept singura forță politică cu care se poate discuta/negocia. Nu a întîrziat acuzația ETA la adresa partidului, aceasta reproșîndu-i că se mulțumește cu măsurile limitate ale guvernului. In alegerile din 1979, Partidul Națioalist Basc cîștigă 26,9% și devine parte a guvernămîntului în Capitala provinciei Vitoria, avînd cîteva municipii cîștigate și deputați în Cortes la Madrid. Paralel cu creșterea partidului, două alte forțe politice au apărut ca o extensie a ETA: Eustadiko Eskera, care avea o ideologie asemănătoare cu ETA, dar renunța într-un al doilea pas la lupta armată; cea de-a doua forță politică este o adunare de organizații - Herri Batasuna, care are iarăși aceleași trei dimensiuni referențiale ca și ETA, dar care, spre deosebire de Eustadiko Eskera, este clar pentru o ruptură de Spania, lupta armată fiind păstrată printre mijloacele de atingere a obiectivelor. Noua formulă democratică a pus însă în mare încurcătură obiectivele și aspirațiile ETA care trebuie acum să facă față noului context în care aspirațiile politice pe care reușea să le formueze în lupta armată împotriva dictaturii își pierd legitimitatea. Radicalii și democrații devin acum, mai degrabă, adversari decît aliați, observă Wievorka. In timpul regimului franchist cele două fațete ale naționalismului au putu coexista: promovarea și dezvoltarea culturii basce și ruptura de Spania sau independența națională. Dar Statutul din 1979 dădea bascilor autonomie prin Parlament, guvernare locală, limba bască, și poliție cu atribuții limitate dar care stăteau să se exindă. In astfel de condițiii apar primele semne ale inversiunii psihologice și începe procesul de trecere de la lupta armată la terorism. Inversiunea teroristă a început în momentul în care, între 1973-1974, grupările din interiorul ETA au intrat în conflictul privind căilor de acțiune. Gruparea cu tendințe militare a început să ignore pe cei care erau pentru acțiunea de masă. Prima acțiune de independență a grupării militarise a fost plasarea unei bombe într-o cofetărie din Madrid, prilej cu care au fost ucise mai multe persoane. Acesta a fost primul atac ce nu mai avea nimic în comun, sub aspect simbolic, cu celelate atacuri ale ETA. Liderii ETA au înțeles că un astfel de atac este rezultatul ----- 5 tensiunilor din organizație, o parte a acesteia scăpînd de sub controlul politic și acționînd dincolo de sentimentele celor pe care se considera că îi reprezintă. Legătura ETA cu mișcarea de eliberare națională și cu 58 sentimentele de separatism pe care este posibil să le fi avut o bună parte din populația bască a încetat să mai fie percepută astfel de basic, după explozia din Madrid. Dar gruparea militară din ETA avea acum nevoie de bani pe care înainte îi luase prin răpiri în trecutul destul de apropiat, cînd avusese o oarecare simpatie din partea mișcării populare: atacul și răpirile aveau, de regulă, drept subiecți industriașii, situația fiind percepută de muncitori relativ pozitiv. O răpire în această perioadă de mutații la nivelul obiectivelor și al mijloacelor de acțiune nu mai are însă asentimentul mișcării sindicale, care se disociază de ea. O a doua răpire se soldează cu uciderea victimei, pentru că procesul de negociere durase prea mult (1976). Șeful ETA, va fi apoi asociat cu cele două răpiri, deși în realitate el nu fusese implicat în acestea, fiind desemnat de organizație doar să se ocupe de negocieri. Gruparea teroristă din ETA îl asasinează curînd pe lider într-o ambuscadă, aruncînd vina pe forțele paramilitare spaniole care erau acuzate că operaseră pe teritoriul francez. Procesul de inversiune începuse și era fără întoarcere pentru "berezis", gruparea militaristă din ETA. Organizația începe să se destrame din formula politică, singurul principu care face regulile de interacțiune în ETA fiind de acum forța și violența. In 1977-78 se crează o platformă de revendicări în care se cere împlinirea obiectivelor mai vechi de autonomie și eliberare a prizonierilor. In acelasi timp însă se organizează acțiuni de comando care au liberă inițiativă, la vreme aceea existînd aproximativ o duzină de echipe de cîte cinci oameni gata imediat să opereze. Libertatea de mișcare devine din ce în ce mai mare, răpirile, jafurile, furturile se înmulțesc și, mai presus de toate, apare “taxa revoluționară" Relația organizației cu societatea bască se schimbă din ce în ce mai mult, fugarii revoluționari nemaibeneficiind de aceeași primire în sate. Teroriștii atacă apoi stația nucleară pentru energie, după care răpesc și ucid, în cele din urmă, inginerul șef de la construcția acesteia la Lemoniz (1981). ETA reușea atunci să fie prima oganizație din lume care face să eșueze un program de centrale atomice pentru energie. Wievorki vede o nouă fază în istoria terorismului ETA ca începînd la mjlocul anilor ‘80, cu o organizație slăbită, dar care tocmai de aceea avea mult mai multe atacuri oarbe decît în trecut. Politica Franței se schimbă de asemenea, și după 1984 optează pentru extrădarea ettarras (expresie pejorativă) la cererea făcută de Madrid. După mai multe extrădări, și operațiuni militare franceze între 1987-1989, arestarea unora dintre lideri, ETA pune pentru prima oară problema negocierii cu Madridul, după ce mai mute atacuri teroriste în Barcelona și Zaragoza 59 sunt recunoscute de ETA, o facțiune teroristă extremistă din interiorul acesteia nefiind dispusă la nici-un pact cu guvernul. După crimele din 1987, în 1992 mijloacele de violență se diversifică, bombele puse în magazine fiind acum însoțite de mașini capacană și bombe cu scopul de a crea o imagine negativă turiștilor înaintea Jocurilor Olimpice din 1992, evenimentul fiind unul într-o serie de violențe teroriste care din 1990 apăreau la fiecare început de sezon în trenurile și avioanele spaniole. ETA era dezorganizată. Astăzi organizația se află în mare criză, ea anunțînd încă de la sfîrșitul lui 1998 disponibilitatea de armistițiu și pentru negocieri cu Madridul. Încheierea acordului a fost ruptă însă de teroriștii ETA. Un astfel de pact, dincolo de faptul că guvernul spaniol nu poate accepta eliberarea a peste 600 de militanți ETA, nu poate dura din pricina pierderii rațiunii de a fi pentru liderii unei organizații care a experimentat inversiunea psihologică tipică acțiunilor de tip extremist. Fără sprijinul populației, terorismul ETA nu își găsește justificarea decît în el însuși. Pentru lămuriri puteți consulta: > Richard Clutterbuck, The Future of Political Violence. Destabilization, Disorder and Terrorism, MacMillan, Oxford, 1986; > Davis Apter, Political Violence in Analytical Perspective, în Legitimization of Violence, David Apter (ed.), Macmillan Press, 1997. Termeni cheie: ■ Ideologie; ■ Inversiune teroristă; ■ Mit; ■ Naționalism; ■ Terorism naționalist/religios/ideologic; ■ Terorism de stat; ■ Terorism domestic; ■ Terorism internațional. 60 Intrebări de verificare: S Puteți formula o definiție a terorismului? S Prin ce se deosebește terorismul politic de celelalte tipuri de acțiune care intră sub sfera mai largă a terorismului (în general)? S Ce tipologie a terorismului propune R. Clutterbuck? Dați câte un exemplu pentru fiecare categorie în parte. S Ce înțelegeți prin „terorism domestic”? Dați exemple. S In ce momente terorismul capătă o dimensiune mitică și ce repercursiuni are acest fapt asupra acțiunilor violente? S Care a fost momentul în care a apărut „inversiunea teroristă” în cadrul mișcării ETA? 61 TEMA VII IRAȚIONALITATEA MULȚIMII:„sufletul colectiv” și „contagiunea mentală” (LeBon, y Gasset) După parcurgerea acestei teme veți învăța: 8. Raportul existent între „iraționalitatea mulțimii” și „teoria calcului rațional” în demersul explicativ al violenței colective, propus de către Gustave Le Bon. 9. Care sunt mecanismele structurante ale unei mulțimi și cum se poate comunica eficient în interiorul acesteia. 10. Care este construcția logică a argumentului expus de Ortega Y Gasset cu privire la fenomenul de „masificare” a individului. 11. Critica adusă de Gasset sistemului politic reprezentativ. 1. Iraționalitatea mulțimii și „sufletul colectiv” Gustave LeBon este de departe cel mai influent autor între cei ce s-au ocupat de iraționalitatea mulțimii și a violenței colective în care este angajată o astfel de formațiune gregară. Este cel mai influent poate pentru că este și cel mai cunoscut, în ciuda reacțiilor negative și a respingerii lui de către teoreticieni ai altor școli de gîndire care s-au ocupat de comportamentul colectiv și violența colectivă, în special reprezentanții școlii calculului rațional. O astfel de respingere nu a împiedicat însă ca lucrarea sa Psihologia mulțimilor, apărută în 1895, să fie tradusă pînă în 1916 în franceză, engleză, germană. Contestarea lui Le Bon se poartă, de asemenea, pe motivul întemeierii de domeniu de cercetare. Scipio Sighele, de exemplu, susținea că, de fapt, el ar trebui să fie socotit întemeietorul acestui tip de studiu, pentru că lucrarea sa apăruse cu un an înaintea Psihologiei mulțimilor. Intitulată Mulțimea criminală, ea se ocupa de același subiect și în aproximativ aceeași termeni în care Le Bon scria un an mai tîrziu despre comportamentul mulțimilor ca grupuri constituite spontan și în zona acelei legi a “gîndirii de turmă”. În fapt, o astfel de problemă este de puțin interes pentru un analist al comportamentului colectiv. Ceea ce ar trebui să reținem din această dispută cred că este coincidența unor astfel de analize - sfîrșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX, dacă socotim un Ortega y Gasset cu Revolta maselor și un Gabriel Tarde, cu Les Lois de 62 l'imitation. Dintr-o astfel de perspectivă ar trebui să fim de acord cu acești autori care considerau că trăiau o “eră a maselor”, o “eră a mulțimilor”. Astfel judecate de autori vremurile în care trăiau, premisele fundamentale ale teoriilor pe care le propun intră în mod necesar în ceea ce E.Durkheim numea anomie socială. Altfel spus, o stare de organizare și un tip anume de raționalitate socială care iese în afara regulilor și normelor tradiționale. Epoca aceasta de răsturnare a valorilor civilizației și redimensionarea societății își are cauzele în modificarea “profundă a ideilor popoarelor” față de regulile sociale și față de valorile întemeietoare de relații sociale: adevărata cauză, “ ...aflată îndărătul cauzelor aparente, este modificarea profundă a ideilor popoarelor“. Această stare de anomie este generată de incapacitatea societății de a genera noi norme sociale și reguli care să le înlocuiasă pe cele aflate în derivă, după cum aflăm din lucrarea lui Le Bon. Indiferent care vor fi schimbările viitoare, continuă autorul, va trebui să ținem seama de “.o forță nou, ultima regină a epocii moderne: forța mulțimilor”, într-o eră nouă - era mulțimilor.” Dintr-o perspectivă a evoluției epocilor istorice, este destul de probabil ca această eră a mulțimilor să fie o “ultimă etapă a civilizațiilor occidentale, o întoarcere la acele perioade confuze de anarhie care preced ivirea unor noi societăți. Rolul mulțimii nu poate fi decît unul negativ într-o societate, pentru că mulțimea este acea formulă spontană de organizare socială care iese în afara normelor civilizației. Într-o stare de anomie socială, definită prin suspendarea operării regulilor morale în societate, mulțimea atacă exact această “armătură morală” care asigură solidaritatea și strucuturarea societății. Era mulțimilor și acțiunile lor sunt deci semnele unei degradări totale a organizării sociale, forța mulțimii fiind semnalul haosului și dezorganizării. Acest lucru se întîmplă pentru că societății îi lipsește acea elită de care are nevoie pentru structurare și management social: “Istoria ne învață că în clipa în care forțele morale, armătură a oricărei societăți, își pierd orice tărie, distrugerea finală este săvîrșită de aceste mase inconștiente și brutale, considerate, pe drept cuvînt, barbare. Civilizațiile au fost create și conduse pînă acum de o mică elită intelectuală și niciodată de mulțimi. Forța acestora nu se manifestă decît în distrugeri. Dominația lor reprezintă întotdeauna o fază de haos. O civilizație presupune reguli fixe, o anumită disciplină, trecerea de la instincte la rațiune, previziunea viitorului, un grad înalt de cultură - 63 condiții complet inaccesibile mulțimilor lăsate în voia lor (...) Cînd edificiul unei civilizații este mîncat de viermi, mulțimile îi accentuează prăbușirea. Atunci se manifestă rolul lor. Pentru o clipă, forța oarbă a numărului devine singura logică a istoriei.” Din fragmentul decupat mai sus putem deja intui o serie de caracteristici ale mulțimilor, așa cum au fost ele privite de Le Bon. O lume și-a pierdut zeii și o alta așteaptă să se nască, cu zeii cei noi, între care cel mai important poate fi forța numărului. În noua lume avem dea face cu “.adunări de indivizi oarecare, indiferent de naționalitate, religie sau sex”. Asocierea lor este una strict întîmplătoare. Această formațiune gregară capătă un suflet colectiv, care se definește diferit de caracteristicile fiecărui individ luat în parte. Grupul spontan format capătă o nouă personalitate - o personalitate colectivă care se definește dincolo de termenii raționalității în interiorul cărora putem caracteriza comportamentul fiecărui individ luat în parte. După Le Bon, o sumă de indivizi devin mulțime în condițiile în care comportamentul lor se desfășoară în vederea unui scop și este supus “legii unității mentale a mulțimilor”. Ștructurarea indivizilor adunați temporar se datorează anumitor stimuli, poate cel mai important dintre aceștia fiind emoția violentă - de exemplu, cazul unui mare eveniment național. În aceste condiții este ușor ca o sumă de indivizi să devină o mulțime, sau, folosind un termen al lui Le Bon, o “mulțime psihologică”. Dar acest stimul care structurează agregatul este unul strict întîmplător, prin intermediul unui astfel de eveniment, mulțimea psihologică atribuindu-și un scop. Din perspectiva scopului, o astfel de mulțime psihologică definibilă în interiorul eterogenității, nu diferă de mulțimile de tip omogen - clase, caste, secte, etc. Ceea ce le deosebește însă este structura emotiv-ideală (caracteristici comune impuse de mediu sau ereditare, vezi Prefața autorului). Această din urmă categorie de mulțime are, la rîndul ei, formațiuni spontane diferite sub aspectul intensității emoțiilor și a stimulilor la care sunt supuse. Ceea ce apropie mulțimile de diferite tipuri însă este acea caracteristică reprezentată de “sufletul colectiv” care face indivizii să “... simtă, să gîndească și să acționeze cu totul diferit de cum ar sinmți, ar gîndi și ar acționa, izolat fiind, fiecare dintre ei. (...) Mulțimea psihologică nu este decît o ființă provozorie, alcătuită din elemente eterogene sudate doar pentru o clipă, așa cum celulele unui corp viu funcționează reunindu-se într-o ființă nou ce manifestă caracteristici cu mult diferite de ale fiecărei celule în parte. “ 64 Aflați în interiorul mulțimii, indivizii sunt dirijați de inconștientul colectiv, de acel suflet al mulțimii definibil în termeni de credințe, sentimente, pasiuni, instincte. În astfel de condiții, diferențele intelectuale dintre indivizi se sting, căci “Eterogenul se înneacă în omogen și însușirtile inconștienrte domină.” Orice capacitate intelectuală a indivizilor dispare în interiorul mulțimilor, căci acestea, prin sufletul colectiv care le definesc nu se pot plasa decît în zona mediocrității. Aflat în astfel de tipuri de relații cu semenii săi, acaparat și dizolvat în mulțime, individul este capabil să ia decizii chiar împotriva propriului interes. De exemplu, “Actul de renunțare la toate privilegiile sale a fost votat de nobilime , într-un moment de entuziasm în faimoasa noapte de 14 august 1789, nu ar fi fost cu siguranță acceptat de nici-unul dintre membrii săi în parte.” Mulțimea este deci inferioară la nivelul capacităților intelectuale oricărui individ izolat, căci ea conservă și structurează mediocritatea, iar nu inteligența. Le Bon vorbește despre o “mulțime bună” sau o “mulțime rea”, în funcție de împrejurările în care aceasta acționează. Determinantă în această orientare a mulțimii este calitatea și natura sugestiei. Raportate la tipul de sugestie colectivă și stare de spirit, mulțimile pot fi criminale sau eroice. Fărădelegile și actele de eroism în care indivizii se lasă antrenați pentru triumful unei idei sunt categorii de acțiune socială sau de violență colectivă ce stau ca rezultat al stimulilor externi - sugestiei colective pe care o primește mulțimea. Din cele prezentate de LeBon, o mulțime psihologică se constituie în afara oricărui calcul rațional sau în afara oricărei acțiuni premeditate de către fiecare individ luat separat. Agregatul uman care dobîndește suflet colectiv este unul de tip impulsiv, irascibil, credul și extrem de mobil de la o stare de psihologie colectivă la alta. În acest sens, oamenii se află adesea într-o stare de expectativă atentă, favorabilă sugestiei. Dar o sugestie se impune în interiorul mulțimii prin intermediul contagiunii sociale. Asta se întîmplă din pricina faptului că mulțimea gîndește în imagini. Ea constituie serii discontinue, în afara oricărei logici necesare pentru înțelegerea corectă a stării de fapt. O astfel de lipsă de logică se produce pentru că savantul și ignorantul se dizolvă în egală măsură în interiroul unei mulțimi, o dată ce au hotărît să i se alăture. Intrați în mulțime, amîndurora le dispare capacitatea de a face observații. Din acest motiv, un element cotat în mulțime ca fiind unul real poate ușor fi rezultatul unei halucinații colective. 65 O mulțime este ușor capabilă de exagerare și simplificare. Ea poate fi intolerantă și autoritară iar compoziția ei mentală este întemeiată pe imagini iar nu pe acte raționale care cer înlănțuiri de idei. Ca o idee să devină stimul exterior pentru o mulțime, ea trebuie să fie simplificată la maximum. În lipsă totală de simț critic, o mulțime se comportă ca o ființă primitivă sau ca membrii fervenți ai unei secte religioase. Singura formă de raționament ce poate fi identificat în interiorul unei mulțimi este doar asociația de idei și de lucruri care nu au neapărată legătură între ele. Acestea sunt caracteristicile legii mulțimii. Singura soluție de a te impune ca lider în interiorul unei astfel de mulțimi psihologice este intuirea logicii ei de funcționare. Ar trebui astfel să înțelegi că raționamentele riguroase sunt de neacceptat pentru o mulțime psihologică. Atunci cînd cineva dorește să capete semnificație în interiorul sau în fața unei mulțimi trebuie să folosească exact mecanismele care o structurează. Argumentul posibilului lider trebuie să fie șocant și limpede. Pentru aceasta el trebuie însoțit de imagini și de fapte miraculoase: o mare izbîndă, o mare minune, o mare crimă, o mare speranță. Ceea ce este mai important este prezentarea lucrurilor în bloc și ascunderea provenienței lor. Căci nu faptul în sine impresionează mulțimea, ci dimensiunea lui șocantă care coagulează sentimente și emoții individuale în acea emoție colectivă pe care o presupune orice mulțime psihologică. E adevărat, spune LeBon, această formă de asociere psihologică nu poate exista în afara liderilor ei. Sufletul colectiv este direct dependent de existența unui lider în interiorul mulțimii. În condițiile de agregare spontană, oamenii se supun inconștient autorității unor lideri, căci “.mulțimea este o turmă care nu se poate nicicum lipsi de lideri”. Voința conducătorului este esențială în interiorul și în structura unei mulțimii, pentru că exact în jurul ei se constituie identități colective și ideile capătă o formă determinată. Eficiența comunicării în interiorul mulțimii ține de operarea cu imagini, de repetiție și de vehicularea acestor informații simple, singurele accesibile la nivelul inconștientului colectiv. Căci inconștientul colectiv este locul 66 unde se formează motivațiile mulțimii, mijlocul fiind, așa cum am precizat, repetarea unei informații și contagiunea socială. În cadrul relațiilor din interiorul unei mulțimi, nu faptele contează, ci imaginea șocantă. Mulțimea se supune în mod inconștient liderilor ei, care nu trebuie să fie în mod neapărat indivizi educați, ci trebuie să aibă voință de acțiune. Căci nu cunoașterea, ci intuiția este legea de construcție a liderilor mulțimii. “Cugetătorul” poate da greș oricînd într-o astfel de situație. Acțiunea liderilor este eficientă pe termen lung doar în condițiile în care mesajul de transmis în interiorul mulțimii este repetitiv și simplu. Repetarea uni afirmații în condițiile fenomenului de contagiune socială este obligatorie pentru acreditarea acesteia la nivel de credință în interiorul mulțimii. Mulțimea se supune fenomenului de contagiune mentală colectivă, așa cum o turmă de animale se supune unei direcții de evoluție a evenimentelor, fără să gîndească. Nici chiar psihiatrii, spune Le Bon, nu scapă acestui fenomen de contagiune mentală în cadrul unei mulțimi, pentru că spiritul de turmă - acel suflet colectiv al oricărei mulțimi psihologice distruge orice element de raționalitate pînă și la nivelul celor mai educați dintre oameni. Acest fenomen de contagiune mentală nu necesită totuși prezența în același loc a tuturor indivizilor care fac parte dintr-o mulțime psihologică. Ideile pot fi transmise și pe distanțe mari, așa cum este cazul revoluției de la 1848, unde imitația a jucat un rol fundamental. Le Bon socotește că imitația ”...căreia i se atribuie un rol atît de mare în sfera fenomenelor sociale, în realitate, nu este decît un efect al contagiunii”. E adevărat, omul este prin excelență o ființă imitativă, căci imitația este parte a naturaleții ființei umane, motiv pentru care imitația a capătăt rolul de nevoie umană. Astfel omul are nevoie mereu de modele după care să se orienteze, iar șansa ca acest fenomen de orientare să se producă ține de existnța unor modele simple, ușor de asimilat și imitat. Pe baza unor astfel de modele poți iubi sau disprețui oameni, fenomenul din interiorul mulțimii avînd particularitatea că nu poate intra în limitele consecvenței. O mulțime poate să iubească și în momentul următor să disprețuiască unul și același lucru, revenind la modele pe care le denigrase anterior, în funcție de o anume dinamică a sugestibilității și a imaginilor care se succed și care-i sunt servite de lider. E adevărat, spune autorul, un astfel de fenomen de inversare și de inconsevență 67 valorica poate fi regăsit chiar în societățile mai avansate sau în cazul paturilor educate. Ele pot adopta o idee care a devenit populara și care capătă astfel legitimitate. Mulțime, fie ca este eterogena, anonima (o mulțime pe strada), eterogenă educată - juriu, adunare parlamentara, sau omogena - secta, casta, clasa, nu poate paticipa la procesul civilizatoriu, pentru ca acest este apanajul unei minoritați. În concluzie, fenomenul de mulțime psihologică iese în afara oricărei contribuții la civilizația umană din perspectiva aportului pozitiv. Era mulțimilor este era degradării profunde a societății, revenirea pe un făgaș normal fiind refacerea structurillor sociale tradiționale, în care elitele să-și reia locul și funcțiile civilizatoare. 5 2. Ortega y Gasset și violența împotriva elitelor: omul-masă Ridicînd imitația de masă la rang de principiu strucurant și ordonator al unei întregi societăți în plin proces de corupere a sistemului de valori, Ortega y Gasset identifică fenomenul masificării societății prin dispariția distincțiilor necesare între valori reale și valori-surogat. Astfel ia naștere omul-masă, cu caracteristicile lui speciale în raport cu reprezentanții elitei creatoare de valori. Care sunt aceste caracteristici? Ca și Le Bon, Gasset pleacă în analiza fenomenului de “masificare” a individului de la o criză specifică timpului său, care poate fi pusă sub semnul conceptului durkheimian de anomie, avînd în vedere trimiterea pe care autorul o face la criza valorilor și a moralei. Epoca pierde acum tocmai ceea ce este reprezentat de “simțul istoric”. Luînd model societatea americană, Europa își definește astfel printr-o eroare profundă vitorul și coordonatele lui. Lipsit de perspicacitate, acest homo europeus care se construia, nu realiza că, de fapt, spune autorul, este subiectul unei întoarceri în trecut, fenomenul fiind “o expresie a unui soi de primitivism”. Pierderea valorilor tradiționale care găsiseră să constituie fundamentul culturilor și civilizațiilor europene ducea la masificarea de tip american. Socieatea europeană a ierarhiei și a valorilor era acum în curs de autodistrugere prin egalizare și nivelare: “Viața publică nu înseamnă doar politică, ci, în același timp, sau poate înainte de orice, și viață intelectuală, morală, economică, religioasă; ea cuprinde toate obiceiurile unei colectivități, inclusiv modul său de a se îmbrăca și de a se bucura de viață.” 68 Criza generală a societății anilor ‘20-‘30 despre care vorbește Gasset era una totală, căci puterea nu trebuie redusă doar la sensul ei de politică. Masele și elitele se amestecau acum prin accesul pe care acestea din urmă începuseră să îl dobîndească la resurse și simboluri care fuseseră altădată doar ale elitelor tradiționale, așezate într-o ierarhie funcțională pentru o societate sănătos organizată și stratificată. Spre deosebire de societatea ierarhizată valoric a tradiției, în noul tip de societate de masă inversarea rolurilor, și de aici întreaga patologie apărută, ținea de fapul că masele aveau acces acum la "deplină putere socială". Criza acutalizată era punctul de plecare pentru o previzune potrivit căreia sfîrșitul societății adevărate era inevitabil, pentru că "...masele nu trebuie și nici nu pot să se guverneze pe ele însele, și cu atît mai puțin să conducă societatea". Criza societală este exprimată deci în comportamentul social privit de Gassett ca o revoltă a maselor. Gasset nu pune problema mulțimii active în sensul agregărilor spontane, ci încearcă o analiză a aglomerărilor și a fenomenelor de decadență ale acestui tip de organizare socială prezentat de societatea modernă. Aglomerările care au creat masele și individul-masă greu de identificat înainte de primul război mondial, cîștigaseră apoi teren prin transformări concomitente ale individului în cadrul unor procese social-economice largi, precum cel al urbanizării, care era însoțit de migrația sat-oraș. Urbanizarea adusese cu sine o în-stăpînire a maselor și a creat un dezechilibru între majoritate și minoritate. Ceea ce se pusese în joc în acest fel era înlocuirea unei minorități capabile alcătuită din indivizi calificați cu o majoritate a nespecialiștilor și a semi-competenților. Aceștia din urmă sunt reprezentați tipologic de "omul mediu", un concept care strînge sub sine indivizi medii, nediferențiați în mediocritatea lor. Pentru Gasset, omul masă este foarte ușor de recunoscut pe stradă: este individul care vrea "să se simtă ca toată lumea", preferînd această ipostază liniștită, celei a punerii de probleme, de exemplu. Avem la Gasset un dispreț total față de cei care nu aparțin elitelor intelectuale? Așa pare și, în realitate, așa este recunoscut autorul în aproape orice context: ideologul elitist. Anumite distincții însă cred că pot pune sub semnul întrebării o astfel de etichetă nivelatoare. Să luăm o probă pentru o astfel de relativizare a etichetelor pejorative ale stîngii ideologice extreme: "Împărțirea societății în clase și minorități sau elită nu este o diviziune în clase sociale, ci în clase de indivizi, și nu poate coincide cu 69 ierarhizarea în clase inferioare și superioare. (...) Dar la rigoare, în fiecare clasă socială se pot descoperi o masă și o minoritate autentică". Gasset propune astfel o diviziune pe orizontală a societății în majorități și minorități, care se definesc membri ai uneia sau alteia dintre categorii în funcție de ceea ce cer și cît cer de la ei înșiși. Elita fiecărei clase sociale este definibilă prin dorința de autoperfecționare și prin exigențele față de propria persoană. Astfel, aparține elitei nu cel care se crede superior celorlalți, "...ci cel care este mai exigent cu sine decît cu alții, chiar dacă aceste aspirații superioare nu ajung să se realizeze în el." La celălalt pol este definit omul masă prin indivizi care se consideră perfecți și sunt animați de o vanitate ce le alimentează această credință în propria perfecțiune, căutînd în ceilalți confirmarea părerii pe care vor să o aibă despre ei înșiși. Omul masă este omul care are răspuns la toate, găsind de cuviință să intervină în orice domeniu pentru a-și impune opiniile. Astfel definite cele două concepte, este lesne de observat că fiecare elită aristocratică sau intelectuală general definită își are masa ei, după cum fiecare masă își are elita ei, pe aceeași linie tradițională de definire. După primul război mondial, relația dintre elită și masă care înainte își respectau reciproc rolurile și spațiile simbolice de agregare și interacțiune, a fost deturnată printr-o schimbare de atitudini din perspectiva maselor: ele au început să își asume acțiuni proprii altădată doar elitelor. Violența masei se exercită în mod special la nivelul politicului, unde prin inovații politice s-a ajuns la dominare societății de către mase. Conversația de cafenea luase acum rolul legii la care în trecut doar specialișii aveau acces, ea fiind comportamentul specific în democrația de masă care înlocuise democrația de tip liberal, pe care autorul o identifica înainte de primul război mondial. Fenomenul în ansamblul său este rezultatul uni imitații sociale, în sensul lui G.Tarde. La Gasset însă, imitația socială capătă dimensiuni apocaliptice prin consecințele pe care autorul le asociază fenomenului în ansamblul său: masele nu numai că imită elitele dar au căpătat, pe criteriu numărului, și puterea e a guverna. Cazul la care se referă Gasset este ce al mulțimii realizate prin contagiune fără contacutul direct, aproape de ceea ce Tarde numeșt public. Totuși, publicul-masă al lui Gasset nu se referă la mulțimi eterogene în sensul lui Le Bon sau la etrogenitate socială în sensul lui Tarde, ci la o stratificare a tuturor 70 claselor sociale în elite și mase, în indivizi cu exigențe maxime față de ei înșiși și indivizi automulțumiți cu conștiința propriei perfecțiuni: "...sufletul mediocru, știindu-se astfel, are cutezanța de a afirma drepturile mediocrității și le impune pretutindeni". Violența de care ne vorbește Gasset pare să fie cea de tip difuz, prin care aglomerările au alterat ierarhizarea sănătoasă a societăților prin proiectarea mediocrității în funcții de conducere, legitimitatea ei regăsindu-se doar în puterea numărului. De aici critica regimurilor reprezentative în care violența difuză a majorității face ca omul masă să-și poată da o elită politică asemănătoare: o elită politică fără proiecte sau putere de creație, care va duce societatea în derivă. Pe această cale masa a dobîndit accesul la mijloacele violenței, pe care le va folosi ori de cîte ori îI vor face trebuință. Pericolul este cu atît mai mare cu cît masa tinde să se identifice cu statul, dispus în aceste noi ipostaze la intervenție distrugătoare pentru spontaneitatea istorică a elitelor. Exemplară pentru o astfel de situație de criză a statului prin revolta maselor se propune în epocă situația lui Mussolini, care mergea pînă la o etatizare totală a vieții sociale și private, ridicînd statul la nivelul ontologic al unui univers întreg: totul pentru stat, nimic în afara statului. Sloganul lui Mussolini venea să demonstreze criza generală a societății încăpute pe mîna reprezentaților masei: liderul-masă era astfel creat de poporul-masă. Afirmațiile lui Gassett trebuie luate însă împreună cu complementarele lor: omul masă este în egală măsură reprezentantul elitei cultivate a unei epoci. Despre acest om masă ne vorbește Canetti într-o lucrare de specialitate - Mase și putere și în lucrări cu caracter autobiografic deopotrivă (vezi Facla în ureche). Intelectualul masă este cel care stabilește ce e bine și ce e rău încă dinainte de a a auzi de la dr. Kraus (un orator influent din oraș) ideile care îi confirmă propriile păreri. Mulțumirea maximă apare atunci cînd publicul intelectual intuiește cu cîteva secunde înainte finalul frazei, înclinînd cu mulțumire din cap ca semn că înțelege sfîrșitul frazei, cînd, de fapt, în cele mai multe cazuri este vorba despre regăsirea propriilor idei în discursul liderului de opinie. Situație care ne trimite către dimensiuni ale violenței simbolice a campaniilor electorale de astăzi, cînd manipularea electoratului devine condiție sine-qua-non a ajungerii la putere. Cu o precizare însă: distincția elită-masă este absorbită într-una mai largă, cea de guvernați-guvernanți, într-o relație general-funcțională prin care violența societală 71 își găsește supape simbolice de evacuare în cadrul generalizat de gestionare a emoțiilor colective de către liderii politici. Pentru lămuriri puteți consulta: > Gustave Le Bon, Psihologia mulțimilor, Anima, București, 1990, după ediția 14-a din 1937, Felix Alcan, Paris; > Ortega y Gasset, Revolta maselor, Humanitas, trad. Carmen Lupu, București, 1994; > Scipio Sighele, Mulțimea criminală > Gabriel Tarde, Les Lois de l'imitation Termeni cheie: ■ Anomie; ■ Contagiune socială; ■ Elita; ■ Lider-masă; ■ Masă; ■ Mulțime; ■ Mulțime psihologică; ■ „Omul masă”/”omul mediu; ■ Personalitate colectivă; ■ Societate de masă; ■ Suflet colectiv. Intrebări de verificare: Care sunt caracteristicile unei mulțimi (în accepțiunea lui Gustave Le Bon)? In ce condiții o sumă de indivizi devine mulțime? Care este efectul mulțimii asupra individului? Prin ce se caracterizează mecanismele structurante ale unei mulțimi? Cum se poate comunica eficient în interiorul unei mulțimi? Cum poate fi definit „omul masă”? 72 S Este Ortega Y Gasset un ideolog elitist? 73 TEMA VIII TEORIA AGRESIVITĂȚII INSTINCTIVE: PREMISELE ETOLOGIEI CA MODEL EXPLICATIV PENTRU COMPORTAMENTUL AGRESIV După parcurgerea acestei teme veți învăța: 12. Ce aduce nou, din punct de vedere teoretic, etologia. 13. Care este evoluția filogenetică și evoluția culturală la om și animal. 14. Care sunt factorii declanșatori ai comportamentului agresiv uman și ce rol are componenta culturală în acest proces. "Trăim într-o lume care năzuiește către pace, dar care totuși este permanent angajată în războaie. In perioada 1945-1985 s-au purtat 159 de războaie (...) Iar astăzi focul războiului arde în multe locuri, în momentul prezent chiar în fața ușii casei noastre. Ce ne împiedică să trăim în pace?" Aceasta este întrebarea cu care Eibesfeldt își începe cuvîntul înainte la ediția românească a lucrării Agresivitatea umană. Lucrarea vine să dea un răspuns pe linie etologică diferitelor forme de comportament social și indvidual pe care-l îmbracă agresivitatea umană, trecînd în revistă cele mai importante teorii asupra deteminării genetice a violenței individuale în particular, a celei de tip colectiv, în general. Ea se vrea o apropiere a diferitelor poziții asumate de cercetătorii comportamentului agresiv și o încercare de dialog între diferitele teorii, cu scopul declarat de a trece de la polemici sterile la cooperarea interdisciplinară pentru construcția unei științe despre om și comportamentul uman. Poate că are dreptate atunci cînd afirmă că mulți cercetători nu reușesc să discute despre agresivitatea umană fără a deveni ei înșiși agresivi, compromițînd astfel în mod dramatic dialogul dintre discipline. O promovare a apropierii dintre diferitele poziții etologice și stabilirea unui cadru al dialogului apare astfel ca premisă pentru o știință despre om și determinările comportamentului uman de tip agresiv și al comportamentului războinic ce se disting ca modele de relaționare interspecifice, definibile dincolo de interacțiunile culturale și agresivitatea intraspecifică de tip ritualizat a altor specii de vertebrate. Astfel, spre deosebire de societățile diferitelor insecte și vertebrate unde comportamentul agresiv intraspecific este unul prin excelență ritualizat, la om se pare că tipul agresiv de comportament este folosit drept un instrument prin care să se obțină avantaje și poziții de dominație atunci cînd agresorul devine conștient de faptul că ceilalți semeni sunt mai slabi din punct de vedere fizic decît el. Dar, "Tot atît de sigur este că, dacă o etnie se simte amenințată de o alta, faptul acesta activează comportamentul de apărare teritorială. O coexistență armonică presupune ca fiecare popor să-și poată rezolva problemele în țara sa, fără a se simți amenințat de alte popoare." 74 Spre deosebire de comunitățile animale, comunitățile umane nu mai pot fi analizate plecînd de la presupoziția "conservării speciei", un astfel de instinct de autoreproducere luînd la om formula a ceea ce autorul numește "ceea ce este propriu" comunității. Căci, dacă la animal supraviețuirea înseamnă supraviețuire prin proprii urmași în afara oricărui concept de interes conștientizat de supraviețuire a speciei, la om supraviețuirea ține de o probă a selecției individuale și colective în egală măsură. Cultura devine asftel un "ferment al evoluției". Eibesfeldt pleacă de la premisa că există un comportament de grup care are la bază anumite comportamente înnăscute, precum frica de străini, pe care o întîlnim încă la sugari. Spre deosebire de aceasta, ura față de străini este un produs cultural. Dacă această reacție ia formă colectivă prin fixare, așa cum s-a întîmplat în cazul comunismului, atunci ea devine periculoasă, pentru că nu poate corecta greșelile. Pe această cale ia naștere fanatismul religios și politic: valorile grupului se transmit într-un cadru închis, lăsînd în afară posibilitatea unei altfel de fixări decît cea de tip dogmatic. Făcînd o comparație între comportamentul animalelor și cel uman, cercetătorii etologiei încearcă să dea răspuns la aceași categorie de întrebări care consideră că trebuie puse pentru ambele tipuri de comportamente. Precizarea necesară potrivit căreia etologia nu este doar o știință care se construiește prin reducerea metodelor și obiectului de studiu doar la cele ale biologiei este o precizare necesară în identificarea statutului acestui tip de abordare. 1. Ce este etologia? Lansat în 1966, conceptul de “etologie umană” se referea în primul rînd la “adaptările filogenetice deoarece tocmai acest aspect fusese neglijat de cercetările anterioare ale comportamentului uman. Nu ne-am gîndit nici-un moment să limităm domeniul doar la atît”, precizează Eible-Eibesfeldt și Hass, părinții conceptului de “etologie umană”. Ca știință a comportamentului, etologia s-a definit și s-a dezvoltat în interiorul biologiei, adoptînd în mod automat punctul de vedere și metodele acestei științe. Căutînd răspunsuri la întrebarea “De ce o ființă se comportă într-un anumit mod?”, etologia iese în afara cercetării evoluției individuale, mecanismelor fiziologice și excitanților declanșatori, lărgind aria de investigație prin întrebarea complementară: “La ce servește el?”. Cea de-a doua întrebare trimite în mod evident la mecanisme filogenetice și devenirile istorică și filogenetică. Specificul cercetării etologice la nivelul comportamentului uman stă în faptul că, adresînd aceleași întrebări, ea încearcă să explice comortamentul uman filogenetic, istoric, funcțional dar și cauzal-fiziologic. La nivelul principiilor întemeietoare de paradigmă asupra comportamentului uman, o astfel de cercetare pleacă de la analogia animal-om la nivelul relației înnăscut-moștenit. Avînd teza clară că în cazul animalelor se poate vorbi de comportamente pre-programate, primul pas al etologiei a fost acela de a răspunde la întrebarea dacă și la om se poate vorbi despre astfel de comportamente. Specialiștii etologi ai agresivității afirmă că este departe de orice îndoială faptul că astfel de determinări ereditare există și în cazul comportamentului uman, cum este cazul unor mișcări înnăscute (coordonări moștenite), impulsuri, excitanți-cheie, mecanisme declanșatoare și dispoziții pentru învățare, după cum ne spune chiar un reprezentant 75 al domeniului, Eibesfeldt. Se poate astfel vorbi de patternuri fundamental-asemănătoare care se regăsesc, de exemplu, în forme de manifestare și cu conținut variat la nivelul ritualurilor din varii culturi. Exemplul model pentru o astfel de gramatică universală a fundamentelor comportamentului uman avansată de etologie se poate regăsi la nivelul sărbătorilor specifice fiecărei comunități umane. Gramatica sărbătorilor-ritualuri este deci înnăscută și are legi funcționale care determină atît ritualuri filo-genetice, cît și culturale, ambele categorii fiind determinate de o lege a presiunilor selective care modelează conținuturi concrete de manifestare. Ceea ce înseamnă că omul nu are un comportament determinat și explicabil doar prin intermediul determinațiilor de tip genetic. Observăm aici preocupările etologice pentru determinări comportamentale non-biologice. De exemplu, în multe cazuri, reacția de tip agresiv la om este înlocuită cu echivalente culturale de tip funcțional. Exemplul șefilor de stat și al ritualurilor de primire ale acestora sunt relevante, spun etologii, pentru nevoia de autoprezentare agresivă în stabilirea de comportamente prietenești între persoane de același rang. În patternul de interacțiune identificat de etologi se observă la începutul contactului un comportament agresiv de autoprezentare, însoțite de manifestări liniștitoare. Indianul Waika, de exemplu, aflat în vizită într-un alt sat, se prezintă mai întîi cu gesturi agresive agitînd arcul și săgeata, corpul său fiind pictat în culori și semnale agresive și liniștitoare. În comparație cu vizita unui șef de stat contemporan, vedem salvele de tun, același copil care dansa lîngă războinicul indian fiind regăsit de multe ori cu funcția comportamentului prietenesc sau liniștitor al florilor sau pîinii oferite de o fetiță sau de o femeie. Fecioara sau copilul însoțeau și companiile bavareze care treceau cu tot fastul militar printr-un sat. Bărbații se întîlnesc cu o strîngere fermă de mînă, în timp ce își spun cuvinte prietenești, lucru care poate fi echivalat cu semnele turnirului. Alături de multe alte exemple, etologii suțin astfel existența unui “...sistem universal de reglementări, care controlează interacțiunile sociale, o gramatică universală a comportamentului social al omului. În cadrul acestui sistem, comportamente de origini diferite se pot înlocui cu echivalente funcționale, chiar dacă este vorba de cuvinte și proproziții”, identificarea acestei structuri de profunzime la nivelul comportamentului ducînd la depășirea rupturii dintre comportamentul verbalizat și cel nonverbalizat la om. 2. Instinct și cultură în determinarea comportamentului agresiv Încercînd să acrediteze validitatea morfologiei comparative și identificarea legilor universale de evoluție, etologii se străduiesc să analizeze fenomene care să valideze ipoteza paralelismului dintre evoluția biologică și cea cuturală, ambele fiind caracterizate de o acumulare de experință adaptativă și funcțională care nu se pierde în trecerea de la o generație la alta. Evoluția culturală la om înlocuiește “anevoioasa și lenta acumulare genetică a informației printr-o metodă mult mai rapidă de strîngere și transmitere a informației. Astfel, omul ajunge la un nou mecanism de adaptare care-i permite să se adapteze rapid la condiții de viață foarte diferite și să colonizeze, într-o radiație adaptativă de ordin cultural analogă celei filogentice, nișele ecologice cele mai aride.(...) Tradiția culturală asigură supraviețuirea 76 diferitelor grupe. Radiația adaptativă a culturilor amintește de formația speciilor", termenul de specialitate pentru acest proces în oglindă fiind cel de pseudospeciație. Cercetarea comparativă între evoluția filogenetică și evoluția culturală la om și animal este un alt argument important. Să luăm semnele de recunoaștere, spre exemplu, la nivelul indivizilor aceleiași specii. Filogenetic, peștii de recif au dezvoltat un mod intraspecific de recunoaștere în modele coloristice asemănătoare cu cele ale steagurilor la om, ne spun etologii. Din hrănirea parentală și din perioada infantilă, animalele au dezvoltat comportamente specifice, apelurile pentru hrănire sau apelurile pentru îngrijire fiind ritualizate în semne pacifice de curtare, cum este cazul animalelor de pradă înrudite cu cîinele, care se disting prin gesturi tandre efecutate cu botul, ritualurile de curtare ale păsărilor fiind un alt exemplu de aceeași natură. Mai mult, ritualurile de dăruire, ca ritualuri de curtare și prietenie, sunt foarte răspîndite. Ca oaspeți aducem și primim daruri, observă etologii. Ritualurile de prietenie sau de curtare sunt construite pe elemente ale comportamentuui infantil, unde moștenirea mamiferelor pe care o purtăm în noi joacă rol important. Analogia cu ritualuri asemănătoare de curtare la păsări și insecte ne duc spre această ipoteză a dezvoltărilor convergente ale unui înnăscut și preprogramat specific comportamentului uman. Înainte de a trece la analiza etolgică a comortamentului uman agresiv, vom urma punctul de plecare al lui Eibesfeldt, care își construiește conceptul prin raportare la definiții specifice din etologie și psihologie, delimitîndu-și temenul central al analizei sale în zona dintre înnăscut și intenționalitate. Categoriile cele mai largi în definirea acestui comportament violent specific omului sunt cele de agresivitate intraspecifică și agresivitate interspecifică, în funcție de subiectul asupra căruia este îndreptat comportamnetul agresiv. Psihologic vorbind, agresivitatea se referă la acel comportament care are drept consecințe "vătămarea" celui atacat (rănire, distrugere, enervare, ironizare, jignire). Dar vătămarea neintențională nu intră în această categorie de comportament agresiv, după unii psihologi intenționalitatea fiind caracteristica decisivă, indiferent dacă avem de-a face cu un obiect sau un subiect al agresivității. Alți cercetători definesc agresivitatea în afara intenționalității, ca stimuli dăunători emiși spre un alt organism. Pentru eliminarea unor confuzii, etologii renunță la termenii de intenționalitate și vătămare din definirea agresivității, referențialul lor fundamental fiind alungarea adversarului sau dominarea lui prin accesul la resurse, femei sau alte obiecte dorite, precizări absolut necesare pentru a putea aduce în aceeași categorie și comportamentul cu dimensiuni înnăscute. Eibesfeldt consideră că nu trebuie lăsate în afara definiției comportamentele de amenințare, ceea ce face să aceptăm în definirea agresivității elemente de simbolică, precum luptele pentru turnir sau comportamenul care nu sfîrșește în victime sau răniri: "În cele ce urmează ne vom ocupa în special cu agresivitatea intraspecifică. Comportamentele de amenințare și de luptă le considerăm a fi comportamente agresive, și atunci cînd ele apar vorbim despre acte agresive. Agresivitatea este măsurată în funcție de aceste comportamente. Ca disponibilitate pentru acte agresive, ea variază, de pildă, în funcție de anotimp. Există în această privință deosebiri între specii și individzi. Din punct de vedere funcțional, comportamentele agresive formează împreună cu comportamentul submisiv și comportamentul de 77 fugă o unitate supraordonată, pe care Scott a denumit-o, cu o expresie fericită, "comportament agonistic". În analiza comportamentului agresiv la om etologii pleacă de la ideea că agresivitatea este o moștenire pe care o avem de la primate, maimuțele antropomorfe cele mai apropiate de om dispunînd de un potențial agresiv considerabil, accentuat prin predispozițiile lor la teritorialitate. O astfel de ipoteză elimină opusa ei, potrivit căreia agresivitatea umană ar avea drept cauze mediul social și condițiile sociale (teoria mediului și a agresivității învățate). Ceea ce ar rămîne pentru aceștia din urmă înnăscut ar fi doar predispoziția de a se orienta după un model social și de a reacționa agresiv la frustrații. Perspectiva construită de etologia contemporană reproșează paradigmelor opuse rolul minor asigurat determinațiilor înnăscute ale comportamentului agresiv, opțiunea lor fiind probabil teama de fatalismul generat de o astfel de acceptare a pre-programatului și eredității în comportamentul speciei umane. (Eibesfeldt). Mergînd pe această ipoteză, conform premisei gramaticii universale a comportamentului uman, etologii consideră că putem identifica situații tipice ale agresivității intragrupale la om. Evantaiul acestora este destul de larg. Avem astfel: 1. ocuparea și apărarea unor teritorii; 2. disputarea obiectelor; 3. rolul luptei și al cooperării asupra structurii grupului și a relațiilor intragrupale; 4. rivalitatea; 5. apărarea partenerului social; 6. năzuința ierarhică; 7. agresivitatea explorativă; 8. agresivitatea educativă; 9. reacția de respingere față de ceea ce considerăm ca anormal. Toate aceste cazuri de situații tip pot fi întîlnite atît la om cît și la animal. În egală măsură putem identifica situații de anulare a agresivității fizice prin comportamente ritualizate, de eliminare și control al violenței. În cazul animalelor, agresivitatea intraspecifică duce rareori la moartea adversarului, din cauza unor inhibiții ale agresivității, sfîrșite cu comportamentul de supunere. În cazul comportamentului uman semnele de inhibare ale agresivității pot fi considerate plînsul, văietatul, lăsarea capului în jos, smiorcăitul, zîmbetul prietenos, sau alte mișcări agresive ale disponibilității pentru contact - cercetarea culturilor dintre cele mai diferite sub aspectul dezvoltării și epocii istorice aducînd exemple pentru aceste tipuri de comportament de inhibare. Întrebrea care se pune acum este cea referitoare la distincția dintre pre-programat și învățat în analiza comportamentuui agresiv la om. Care este măsura fiecărui determinant în declanșarea unor comportamente de tip agresiv? 3. Filtre de norme biologice și filtre de norme culturale în determinarea comportamentului agresiv Etologia identifică o serie de stimuli declanșatori ai comportamentului agresiv: durerea, străinul (privit ca potențial dușman), situații-clișeu (cînd avem un întreg 78 complex de excitanți). Semnalele de exprimare ale unor stări agresive sunt, de exemplu, identice la om și la cimpanzeu: bătaia din picior, lovirea unei suprafețe cu palma, poziția amenințătoare, contracția mușchilor care ar duce la o sporire considerabilă a corpului nostru dacă am avea blană, accentuarea lățimii umerilor -toate acestea contribuind la construcția unei atitudini de impunere. Maimuțele antropoide și oamenii amenință, de regulă, în același fel, folosind felurite obiecte (bețe). La aceste semne de agresivitate se adaugă altele specific umane, care "sunt probabil înnăscute", precum: "...privirea fixă și amenințătoare, pe de o parte, și retragerea privirii partenerului ca semn al abandonării confruntării, pe de altă parte, lăsarea capului în jos, mimica supărării, pot exprima și ele ultima atitudine. Am vorbit deja de faptul că în cazul copiilor, aceștia se împing, zgîrie, lovesc cu mîna. Ca dovadă a faptului că omul este înzestrat cu mișcări înăscute în vederea comportamentului combativ se poate invoca modul de comportare al copiilor surzi și orbi din naștere. Ei manifestă în caz de furie aspecte importante le comportamentului de amenințare; strîng pumnii, bat din picior, încruntă fruntea, își dezvelesc dinții și își mușcă mîna cînd sunt foarte enervați." În cazul speciei umane etologii identifică supape de descăracare a agresivității omului la nivel de mecanisme motivaționale. Agresivitatea internă a individului se eliberează astfel prin supape de tip cultural precum spectacole de sport, umorul agresiv sau detensionarea prin emisiuni de televiziune. Tensiunea și enervarea subiecților în diferite experiențe se reduce prin umorul agresiv și neagresiv, care capătă funcția de element catartic aici, după cum vizionarea filmelor violente are rolul detensionării. E adevărat, de partea cealaltă, cercetătorii psihologi consideră că aceste motivații au ca efect tocmai creșterea agresivității. Etologia contemporană își ia însă o serie de măsuri de precauție epistemologică, eliminînd unilateralitatea ipotezeleor exclusiviste mai vechi ale domeniului. Astfel, Eibesfeldt precizează nivelul la care a ajuns astăzi teoria domeniului, indicînd o schimbare de punere a problemei de la dobîndirea sistemelor motivaționale care determină apetența combativă pe parcursul dezvoltării, la existența acestora ca un dat ereditar. Astfel de discuții între instincte secundare și instincte primare se duc pe ideea existenței unui instinct agresiv înnăscut, care a devenit în timp ipoteză de bază a etologiei. Autorul observă că această teză a existenței unui instinct primar înnăscut nu este riguros demonstrată, respingînd, în consecință, ipoteza universală a instinctului primar din cauza unilateralității ei. Este deci o speculație teza privind reacția universal agresivă la frustrare, după cum ne anunțau și teoreticienii deprivării relative. Pentru a evita astfel de teze unilaterale Eibesfeldt introduce în analiza determinanților comportamentului agresiv componenta culturală. Învățarea reprezintă și la animale în calitatea ei de factor responsabil pentru agresivitate sau supunere: prin pedepse repetate pot fi obținuți șoareci pașnici, după cum prin succesul în luptă șoarecii pot fi învățați să devină agresivi. În cazul mamiferelor superioare determinantul învățare poate juca un rol mult mai important atunci cînd este folosită strategia învățării prin succes, învățarea pe baza modelului social sau învățarea prin folosirea adecvată a întăririlor și pedepselor. Cercetări de specialitate au scos la iveală astfel de determinări socio-culturale, prin analiza 79 comportamentului a patru grupe de copii, din care trei au fost martorii unor modele agresive și una nu. Cea mai agresivă grupă la frustrarea administrată ulterior s-a dovedit a fi ce care a asistat anterior la violența pe micul ecran. Copiii care făceau parte din această grupă erau mai agresivi decît cei care asistaseră la o violență reală, iar aceștia din urmă s-au dovedit a fi mai agresivi decît cei care asistaseră la o violență în filme de desene animate. Toate aceste trei grupe însă erau mult mai agresive decît grupa celor care nu asistaseră la evenimente violente. Referitor la analiza comparativă a comportamentului agresiv la om și animale, concluzia lui Eibesfeldt este clară: evoluția culturală reproduce, sub presiunea acelorași variabile selective, "...evoluția biologică pe o treaptă mai înaltă a spiralei dezvoltării. Astfel, formarea speciilor își are corespondentul în pseudospeciația culturală. (...) Identitata grupului este apărată prin agresivitate. În același timp, grupul își asigură pe această cale un teritoriu care este apărat în comun față de străini. Pînă la acest punct comportamentul uman nu se deosebește radical de cel al cimpanzeilor." Ceea ce face ca instinctul agresivității să funcționeze mult mai bne la om este posesia armelor. Rapiditata uciderii unui semen cu o armă elimină posibilitatea anulării crimei prin comportamente submisive, adversarul nemaiavînd timp pentru o astfel de atitudine care ar putea elimina uciderea. Armele de distanță întăresc această ipoteză a eliminării supapelor de evacuare și îmblînzire a agresivității la oameni. Un alt element care potențează violența pe scală largă - războiul, este reacția de respingere între "noi" și "voi", ceea ce face ca prin pseudospeciația culturală ceea ce ar fi trebuit să rămînă o agresivitate intragrupală mai ușor de stăpînit, să devină acum agresivitate extragrupală distructivă. Filtrul de norme biologice de îmblînzire a agresivității are, la rîndul său, încă un filtru cultural de îndemn la ucidere și eliminare. Din această perspectivă războiul devine un rezultat al evoluției culturale. El este rezultatul unui conflict dintre normele noastre biologice și cele culturale. De la distanță, adversarul poate fi ucis, conform modelului cultural al agresivității. Aflat în apropiere, instinctul agresiv este moderat sau chiar anulat de filtrul biologic de norme, inhibițiile înnăscute acționînd către contacte prietenești. Cazul soldaților din tranșee care schimbă țigări atunci cînd nu este o luptă în desfășurare ilustrează ideea comportamentelor prietenești. De aceea, războiul interzice contactul direct și comunicarea dintre combatanți. O a doua concluzie a autorului se referă la posibilitățile de evacuare a violenței intraspecifice a speciei mane, cu explicații pe aceleași baze biologice și culturale deopotrivă. Se invocă acum existența unor predispoziții motivaționale pentru un comportment în direcția păcii. O astfel de evoluție nu poate veni însă de la sine. Instinctele agresive și suprapunerea modelelor culturale agresive de tip războinic pot fi eliminate numai printr-o educație pentru pace și printr-o armonizare a comportamentelor la nivel societal. O astfel de concluzie optimistă a etologiei contemporane trimite la formarea unei conștiințe umaniste care nu trebuie asociată cu identitatea culturală. Dar, "Atît pentru război, cît și pentru pace, există predispoziții în natura umană. Faptul că suntem conștienți de acest fapt, ne dă posibilitatea să decidem și, oricare ar fi opțiunea noastră, suntem pe deplin răspunzători de ea." 80 Pentru lămuriri puteți consulta: > Irenaus Eibl-Eibesfeldt , Agresiviatea umană, Editura Trei, București, 1995 (1984), trad. lb. germ. Vasile Dem. Zamfirescu; Termeni cheie: ■ Agresivitate intraspecifică-agresivitate interspecifică; ■ Comportament agonistic; ■ Etologie; ■ Filtrul de norme biologice; ■ Filtru cultural; ■ Instincte secundare și instincte primare; ■ Instinct agresiv înnăscut; ■ Pseudospeciația culturală. Intrebări de verificare: Care este premisa de la care pleacă Eibesfeldt ? Ce înțelegeți prin „etologie umană”? Dați câteva exemple de definiții ale agresivității. De la ce ipoteză pleacă etologii în analiza comportamentului agresiv al omului? Care sunt implicațiile acestei viziuni asupra modului de viață? Dați exemple de situații ale agresivității intragrupale la om. Care sunt stimulii declanșatori ai comportamentului agresiv? Care este rolul componentei culturale în cadrul argumentului lui Eibesfeldt? Cum este explicată apariția războiului din perpectiva teoriilor etologiste?? 81 TEMA IX COMPORTAMENTUL COLECTIV ȘI VIOLENȚA SOCIALĂ După parcurgerea acestei teme veți învăța: 15. Care sunt cele mai importante teorii ce analizează comportamentul colectiv. 16. Care sunt anumite caracteristici ale mulțimii și cum poate fi abordată studierea comportamentului colectiv (în funcție de motivații, structură și efectele acțiunii mulțimii). 17. Cum poate fi comportamentul colectiv un agent al schimbării sociale majore. 18. Ce funcții poate îndeplini comportamentul colectiv. Intr-o lucrare ale cărei pretenții nu se vor dincolo de sinteza necesară pentru înțelegerea și ordonarea diferitelor componente ale comportamentului colectiv, Turner și Kilian ne pun în Collective Behavior (1957) în fața unei adevărate „hărți” a behaviorismului la vremea respectivă. Declarația de intenție a autorilor este mai degrabă modestă, pentru că, în realitate, atunci când apare nevoia de generalizări empirice pentru anumite fenomene sociale și comportamente de grup "care de obicei nu sunt privite împreună", ei ies deja în câmpul inovației sociologice, chiar dacă nu în forma sa creatoare de teorie sau de paradigmă. Aplicând acum sistemul conceptual al lui Khun, ei sunt piticii care reușesc să vadă dincolo de cît poate vedea uriașul. E adevărat, asta tocmai pentru că stau pe umeri de uriași. Să vedem întâi inovatorii și creatorii de paradigmă. 1. De la studiul mulțimii la studiul comportamentului colectiv Turner și Kilian se raportează la clasicii cercetării comportamentului colectiv prezentând din perspectiva proprie școala iraționaliștilor, pe Durkheim, Școala de la Chicago și reprezentanții interacționismului simbolic. Privite în perspectivă istorică, cercetarea și constituirea domeniului comportamentului colectiv au o perioadă de începuturi pe care o identificăm în ceea ce am numit deja școala iraționalistă. Aici sunt plasați ca reprezentanți Le Bon, Tarde, Durkheim. Consolidarea unor astfel de preocupări pentru cercetarea comportamentului de grup a apărut însă la începutul secolului trecut, o dată cu părinții fondatori ai sociologiei, care au individualizat un câmp de cercetare nou printr-o revoltă împotriva abordării individualiste a comportamentului uman. Revolta lui Auguste Compte și Herbert Spencer, de exemplu, au dat un Durkheim și un Tarde în cercetarea comportamentului transindividual, lucru ce a făcut posibilă introducerea de concepte noi și de analiză a unei realități care se constituie ca obiect de cercetare al sociologiei. De la rațiune și senzații - domeniu predilect de 82 explicație pre-sociologică a comportamentului uman, se va ajunge prin Durkheim la "fapte sociale" și "reprezentări colective", care devin parte a principiilor de înțelegere și explicare a comportamentului colectiv. Dar, "Din pricina accentului pus pe realitatea reprezentată de grupul social și produsele sale, Durkheim este adesea clasificat ca teoretician al sufletului grupului", considerându-se că are un fel de concepție mistică despre grupul privit ca o entitate superindividuală cu o existență pe de-a întregul separată de cea a indivizilor care îl compun." Este adevărat că o astfel de critică la adresa sociologiei durkheimiene este foarte greu de acceptat. In fond, ceea ce a făcut părintele necontestabil al sociologiei, nu a fost altceva decât să semnaleze și să analizeze mecanisme sociale și fenomene -fapte sociale, care se constituie ca realități de sine stătătoare în raport cu comportamentele individuale. Un grup este altceva decât suma indivizilor iar produsele sociale ale acestuia nu pot fi analizate decât independent de comportamentul individual care face obiectul de analiză al psihologiei. In spațiul francez un alt discipol al lui Auguste Compte, care a pus problema comportamentului colectiv a fost Gabriel Tarde. Accentul pus de acesta pe comportamentul de grup și analizele sale au dat acea Les lois de l'imitation, (1922) care ridică problema difuziunii culturale între spații socio-culturale dintre cele mai diverse, în general, a difuziunii formelor comune de comportament colectiv, în particular. Principiul de bază al unei astfel de teorii a imitației este acela că indivizii și grupurile tind să împrumute comportamente sociale preexistente în alte spații culturale. Teza lui Tarde este aceea că există o tendință universală de imitare socială. Avem imitații de modă, imitații de obiceiuri, de diferite comportamente individuale și de grup, spune Tarde. Există, de asemenea, o diferență semnificativă între un public și o mulțime, din perspectiva aceleiași tendințe universale de imitație socială. Dar, observă Turner și Killian, teoria comportamentului colectiv la Tarde este încă individualistă, dacă o raportăm la cea a lui Durkheim, căci "inovațiile care devin "socializate" prin imitație, rămân totuși producțiile unor minți individuale. Interacțiunea indivizilor în cadrul unui grup are rolul tocmai de a răspândi aceste producții individuale și în nici-un caz de a le produce". Fondatorul teoriei comportamentului colectiv este însă fără îndoială Gustave Le Bon. Dacă Durkheim și Tarde au pus mai degrabă problema acțiunii sociale și a comportamentelor grupului, Le Bon identifică un agent colectiv specific, purtătorul prin excelență al acestui tip de comportament colectiv: mulțimea. Vorbind despre "psihologia mulțimii", el găsește în acest tip de agent social "prototipul tuturor formelor de comportament colectiv." Turner și Killian sunt printre puținii care acceptă după cel de-al doilea război mondial teoria lui Le Bon, despre care vorbesc, în mod critic, totuși. Pentru ei, caracterizarea mulțimii făcută de Le Bon ca fiind marcată de comportament impulsiv, necontrolat, de contagiune și sugestibilitate rămâne una validă: "Descrierile sale privind comportamentul mulțimilor au fost descriptive (graphic) și corecte (accurate)". Cu toate acestea el rămâne vag și aproape mistic privind condițiile în care se produce comportamentul colectiv. Comportamentul colectiv și-a câștigat calitatea de domeniu de sine stătător și a devenit obiect de studiu în cercetarea sociologică abia la începutul anilor '20 ai 83 secolului nostru, prin Școala de la Chicago. Ruptura epistemologică americană în cercetarea acestui tip de acțiune socială este cu atât mai mare cu cît în acest spațiu sociologic ideea de acțiune-producție colectivă explicabilă altfel decât prin participări individuale era aproape total respinsă. De exemplu, tradiția sociologică americană respingea ideea de inconștient colectiv sau de comportamente noi care pot lua naștere din interacțiunea indivizilor în cadrul mulțimii și a grupurilor în general. William McDougall nu reușește să articuleze ideea de conștiință colectivă într-o lucrare care se intitulează chiar The Group Mind: pentru el comportamentul mulțimii și excesele ei sunt rezultatul unor sentimente primare și impulsuri care sunt exprimate de către indivizi în cadrul mulțimii. Cum explică tradiția individualistă americană apariția lor în cadrul mulțimii? Răspunsul era simplu: acestea sunt exprimate mai degrabă în mulțime decât în grupuri organizate. Manifestările de agresivitate și instinctele primare scoase la lumină de participarea individului la o acțiune socială aparent dezorganizată - mulțimea, țin fie de faptul că individul pierde sentimentul conștiinței de sine în mulțime, fie pentru că în cadrul acesteia, spre deosebire de grupurile stratificate și organizate, se diminuează sentimentul responsabilității personale și se relaxează atitudinile obișnuite de autocriticism și autocontrol. Încercările de analiză și explicare a comportamentului colectiv nu s-au oprit însă la abordări de tip psihologist-individualiste. Intr-o fază de începuturi ale psihologiei sociale, de exemplu, Floyd Allport încercase să construiască psihologia socială bazată strict pe principiile behaviorismului, evitând complet "sentimentul de grup, conștiința de grup". Allport aplică aceste principii la comportamentul colectiv, fără a accepta însă faptul că în cadrul unui grup pot să apară forme noi de comportament. Analiza lui merge astfel pe ideea comportamentului colectiv privit ca suma a reacțiilor individuale: "”Identitate de reacții însemna că toți membrii grupului sunt expuși la același stimul. Mulțimea intensifică reacțiile fiecărui individ din cauza stimulării care apare atunci când individul îi vede pe alții răspunzând în același fel. Allport și-a sintetizat teoria comportamentului colectiv în următoarea declarație: "Individul se comportă în cadrul mulțimii într-un mod ceva mai accentuat decât sar comporta în condițiile în care ar fi singur"" Pe această tradiție americană care refuză comportamentul colectiv ca un fapt social de sine stătător și obiectivat de reacțiile și comportamentele fiecărui individ luat în parte, Park și Burgess propun o teorie articulată a comportamentului colectiv privit din perspectiva contribuției sale inovative în cadrul grupului și în cadrul societății ca întreg, în condițiile în care această formă de manifeste socială nu depășește limitele în care societatea să se poată regenera singură, după ce o mișcare socială i-a pus sub semnul întrebării structura, mecanismele de funcționare sau anumite formule de organizare socială/instituțională. In acest cadru teoretic apare analiza pe care fondatorii Școlii de la Chicago o fac comportamentului colectiv în cadrul mulțimii, sectelor, publicului și mișcărilor sociale, prelungind, corectând și adăugând concepte noi tradiției moștenite de la iraționalismul european al sfârșitului de secol nouăsprezece și începutului de secol douăzeci. De aceleași forme de comportament colectiv se va ocupa mai târziu și Blumer, care a stabilit o dată pentru totdeauna comportamentul colectiv ca parte a sociologiei, 84 distinctă de alte obiecte/domenii de cercetare și analiză în cadrul științei sociologice ce își structura progresiv aria de cercetare și subdomeniile, pe de o parte, metodele de lucru și strategiile de cercetare, pe de altă parte. Pentru calitatea sa de “diviziune separată sociologiei", Blumer identifică comportamentul colectiv drept acea formă de comportament social care nu este deteminat de tradiție sau prestabilit de alte forme de comportament social. O astfel de delimitare a domeniului de cercetat ne duce în proximitatea acelor forme de manifestare/acțiune socială ale unui grup/mulțime care se formează mai degrabă în mod spontan și fără structură și cadru normativ prestabilit, deci. Mai mult, "Cercetătorul comportamentului colectiv caută să înțeleagă felul în care o nouă ordine socială ia naștere, pentru că apariția unei noi ordini sociale este echivalentă cu apariția unor noi forme de comportament colectiv." După o trecere în revistă a celor mai importante teorii asupra comportamentului colectiv, la care adaugă și perspectiva psihanalitică stabilită de Freud în psihologia grupului și analiza Ego-ului, pentru care mulțimea este o proiecție a figurii tatălui, autorii acestei adevărate hărți a analizelor comportamentului colectiv încearcă să își stabilească semnificația termenului cu care vor opera în analiza diferitelor dimensiuni ale acestuia. Refuzând o definire de tip clasic, ei încearcă să propună câteva etape care să evidențieze dimensiunea multistadială în care este construit obiectul de analizat. În primul rând, conceptul de comportament colectiv se referă mai degrabă la grup decât la caracteristici ale indivizilor: individul poate intra în panică, desigur, dar numai grupul poate intra în panică într-un comportament colectiv, eliminându-se astfel din concept dimensiunea psihologist-individualistă. In al doilea rând, comportamentul colectiv se referă la studiul indivizior care interacționază în cadrul unui grup. Accentul pus pe individ se proiectează în analiza behavioristă deci pe relațiile dintre indivizi, pe de o parte, pe produsele acestor interacțiuni, pe de altă parte. In al treilea rând, comportamentul colectiv este definibil în aria grupurilor care nu sunt organizate și care nu funcționează după reguli prestabilite, cum ar fi cele ale tradiției, de exemplu. In această perspectivă, comportamentul colectiv este acea formă de interacțiune în cadrul uni grup social care se guvernează după norme sau reguli apărute în mod spontan iar nu după unele formalizate sau stabilite în timp ca reguli de interacțiune de tip informal. In al patrulea rând, comportamentul colectiv trebuie diferențiat de comportamentul instituțional, în sensul că el dezvoltă norme care nu se regăsesc la nivelul societății ca întreg. La un moment dat, comportamentul colectiv se poate chiar opune sau poate modifica aceste norme colective care funcționează la nivelul societății ca întreg. Intr-o ultimă aproximare, teoria comportamentului colectiv trebuie să fie distinct de psihologia socială. In cazul comportamentului colectiv, absența unei stabilități tradițional-impuse lasă loc pentru patternuri comportamentale de grup, care să poată fi stabilite de atitudinea unora dintre membri, lucru care se întîmplă mai rar în grupuri organizate. Observăm cum, într-o astfel de definire, obiectul de definit - comportamentul colectiv, este tratat din perspectiva condițiilor de emergență și ale consecințelor sale în egală măsură. Ne putem aștepta la comportament social de grup care nu are 85 norme de interacțiune stabilite în cadrul său și care este mai degrabă o asociere spontană a indivizilor, în condițiile în care apar schimbări semnificative în diviziunea muncii, ordinea normativă, comunicarea, toate acestea fiind privite ca trăsături interactive ale organizării sociale. Comportamentul colectiv apare deci când avem de-a face cu schimbări sociale majore în organizarea socială, care pot duce la căderea sistemului de control social. Lucrul poate cel mai semnificativ în analiza pe care o fac Turner și Killian comportamentului colectiv stă în faptul că, renunțând la variabile teoretice “iraționaliste” precum instinctul de turmă sau la comportamentul de mulțime, pleacă de la premisa că un astfel de fenomen social se construiește. Vedem aici cum coeziunea socială a mulțimii apare printr-o sinteză spontană a unor forțe psihologice, inconștiente, neobișnuite. Un astfel de fenomen se structurează pe o regulă potrivit căreia relațiile din cadrul unui grup organizat spontan sunt cu atât mai solidare cu cît grupul acționează în afara sau în contradicție cu normele tradițional acreditate ale unei societăți sau colectivități mai largi. Termenul cel mai potrivit pentru a descrie o astfel de situație este cel lansat de Burgess și Park: "milling". El se referă la "...căutarea de înțelesuri sancționate social într-o situație relativ instabilă și nestructurată". Ea este asemănătoare cu o cireadă de vite care se află într-o situație de mișcare fizică, nestructurată, întâmplătoare și de comportament sugestiv. De multe ori comportamentul unei cirezi de vite sau al unei turme de animale a fost asociat cu comportamentul indivizilor în cadrul mulțimii. In realitate, pentru ca situația umană să devină operațională în termeni de comportament colectiv este nevoie de apariția motivației pentru acțiune de un tip sau de altul, sau, în cel mai slab caz, participanții să participe la o definire spontană și să aibă o anumită înțelegere a situației: "In aceste condiții, millling este legat de dezvoltarea unei definiții comune, care să ofere o nouă bază pentru coeziunea socială și care să facă posibilă acțiunea socială" Rumoarea, de exemplu, este o formă a acestui milling. El poate fi definit în primul rând ca (un fel de) proces verbal, în care oamenii vor să afle ceea ce se întâmplă. Mișcarea unora atrage mișcarea celorlalți. Încet-încet, se formează condițiile pentru răspîndirea unei stări comune la nivelul grupului. Se construiește astfel un obiect de interes care nu este foarte bine definit. Mișcarea unora poate face ca alții să fie distrași de la propria activitate și să se angajeze în acest proces de interacțiune în cadrul mulțimii. Se construiește astfel o stare comună care poate fi definită prin termenul de “contagiune socială”. Dacă ești singur, te poate face nesigur nesiguranța celor din jur, după cum dacă ești anxios te poate face sigur siguranța celor din jurul tău. In acest fel participi la starea comună a unui grup care definește situația într-un anume fel, ajutându-te să ajungi la aceeași definiție a situației. Un astfel de proces este unul de dezvoltare graduală a acțiunii în cadrul mulțimilor care prezintă o diversitate de care trebuie să țină seama orice analist al comportamentului colectiv. O primă clasificare a mulțimilor ne trimite la tipuri polare: individualistă-solidară, cu tipul mijlociu - facțională; mulțimi cu obiectiv clar definit sau cu obiectiv "focus-volatil"; mulțimi active/expresive, în sensul că primele acționează asupra 86 unui obiect extern, pe când cele din urmă își definesc comportamentul prin experiența subiectivă sau printr-un comportament produs în cadrul membrilor mulțimii, accentuarea unui sentiment sau indice al unei stări de spirit, o viziune etc. Mulțimile pot, de asemenea, să fie spontane, convenționale, manipulate. Cum putem explica mișcarea indivizilor și comportamentul lor în cadrul unei diversități tipologice de mulțimi? Există cumva un model general care ne poate explica mecanismele de funcționare și dimensiunile acestui tip de acțiune colectivă? 2. Comportamentul mulțimii și formele lui I. Intre caracteristicile comune ale mulțimilor, una dintre cele mai importante este aceea că ele sunt grupuri emergente, nu tradiționale. Comportamentul de mulțime se dezvoltă atunci când există o stare de comunicare, o concepție a ceea ce acțiunea este să se aproprie. Acestea sunt produsele unei interacțiuni în situații particulare. Toate mulțimile împărtășesc următoarele caracteristici: nesiguranța, sentimentul urgenței, comunicarea unei stări de spirit și a unei imagerii specifice, constrângerea, sugestibilitate individuală selectivă și posibilitatea/permisivitatea. Turner și Killian formulează o teorie a interacțiunii în cadrul mulțimii, lăsând la o parte concepții populare, potrivit cărora, poate cu excepția unor lideri, membrii unei mulțimi sunt indivizi cu status social marginal și lipsiți de educație. Teoria propusă are ca punct nodal analiza interacțiunii dintre indivizii aflați în cadrul mulțimii. Ei încearcă să analizeze inclusiv drumul pe care un individ îl parcurge din momentul în care decide să intre într-o mulțime, până în momentul în care acesta devine parte integrantă a mulțimii. Interacțiunea din interiorul mulțimii, spun autorii acestei sinteze teoretice, ține de tipul de motive pe care fiecare individ îl asociază participării în comportamentul colectiv, ceea ce lasă impresia de unitate a motivației. Mergând pe filiera teoretică a lui Blumer, Turner și Killian stabilesc drept punct zero în procesul de integrare în mulțime, un eveniment care ar putea stârni interesul mai multor indivizi, o idee, o imagine, un fapt care ies în afara așteptărilor obișnuite ale indivizilor. Un astfel de incident - "the exciting event" (Blumer) - face ca individul să perceapă situația ca cerând acțiune imediată, lucru ce trece dincolo de simpla curiozitate sau interesul de moment. Este posibil ca în multe cazuri o majoritate să aibă un astfel de sentiment al acțiunii imediate, dar nu este și obligatoriu. O a doua categorie de indivizi simt că "trebuie făcut ceva" în astfel de situații, o motivație greu de descris și de analizat. O a treia categorie de indivizi și de motivații țin de satisfacția directă de a participa la un astfel de eveniment, cel mai adesea categoria aceasta avându-și subiecții în segmentul tinerilor sau adolescenților care "reprezintă de multe ori o categorie importantă dintre cei care sunt în centrul de acțiune al unei mulțimi.” Dar o mulțime a avut întotdeauna o aură de iraționalitate și impredictibilitate. De aici tendința de a explica comportamentul mulțimii în termeni de psihoză colectivă sau de instinct de turmă, de indivizi lipsiți de educație etc. O posibilă explicație a acestui comportament poate veni pe principiul simbolicii interacționale. Stimulii care generează comportamentul de grup nu sunt numai 87 obiecte pentru definirea scopului, ci și simboluri. Ceea ce înseamnă că trebuie să definim comportamentul mulțimii în cadrul unui act de simbolizare și resimbolizare. Pentru a înțelege comportamentul mulțimii trebuie deci să analizăm simbolic obiectele care oferă stimulii, cum este cazul unui loc definit colectiv ca centru al unei represiuni. Astfel, comportamentul unei mulțimi se poate schimba în timp, lucru determinat de schimbarea obiectului-stimul sau de schimbare unei stări, situație ce ar putea determina inclusiv schimbarea compoziției mulțimii. Mișcarea este astfel una dublă la nivelul mecanismelor motivaționale în cadrul acțiunii sociale identificabilă în aceste condiții: se transformă spiritul, pentru că se transformă imageria și sistemul de semne și simboluri cu valoare relevantă pentru solidaritatea grupului spontan construit. II. Comportamentul colectiv nu se reduce la comportamentul mulțimii. Turner și Kilian merg mai departe, pe urmele Școliii de la Chicago, la mișcările sociale care poartă cu ele schimbarea socială și care atentează la o anumită ordine socială, punînd sub semnul întrebării stabilitatea unui cadru instituțional, de exemplu. Din această perspectivă, nevoia de nuanțare în studierea comportamentului colectiv devine o necesitate întemeiată într-o revoltă împotriva reducționismului de tipul celui afișat de un Le Bon sau un Sighele, care vorbesc despre mulțime și comportament colectiv ca despre entități sociale spontane a căror acțiune este în mod necesar distructivă. Comportamentul colectiv poate fi studiat deci din mai multe puncte de vedere. Este posibil să ai centrul de atenție pe motivațiile individuale, așa cum acestea își găsesc expresia prin mulțimi, publicuri și mișcări sociale. Este, de asemenea, posibil să examinezi colectivitățile ca grupuri, caracterizate de o structură anume și de procese de evoluție. Comportamentul colectiv poate fi studiat și dintr-un al treilea punct de vedere, anume acela al societății în care există și se produce. Evident, în acest din urmă caz se pune problema efectelor pe care acesta le poate avea asupra societății ca întreg. Perspectiva analitică propusă pleacă de la ideea că părțile unei societăți au propria lor funcție în cadrul acesteia. Funcția este aici definită drept contribuția pe care fiecare dintre aceste părți o are la mersul întregului social. Cum comportamentul colectiv este o parte integrantă a societății, se poate avansa ipoteza că el are o anumită contribuție la menținerea unei funcționalități sociale, ceea ce înseamnă că el este un fapt social care, dacă apare, trebuie gândit în termenii unei cerințe sociale. Iar dacă așa stau lucrurile, întrebarea cu privire la rolul comportamentului colectiv în menținerea stabilității sau în determinarea schimbării sociale apare acum drept una necesară. 3. Comportament colectiv și schimbare culturală Un prim punct de vedere este acela că o astfel de categorie a acțiunii sociale este un fel de boală a societății, ea atentând la stabilitatea acesteia și la ordinea socială. Cea 88 de-a doua perspectivă este aceea că schimbarea socială poate veni doar prin intermediul comportamentului colectiv. Intre aceste două extreme, comportamentul colectiv poate fi analizat ca o sursă de schimbare, nu unica și nu întotdeauna cu funcția de dezorganizare și destabilizare a societății. O primă analiză a acestui trend de gândire sociologică ne duce către sociologia schimbării la Pitirim Sorokin și la Marx, prin Hegel. Pentru Sorokin, de exemplu, comportamentul colectiv ca motor al schimbării operează într-o teorie generală a schimbului ciclic și inerent la nivelul societății. Cultura oscilează între senzație și saturație ideatică. O cultură hedonistă este dominată de naturalism, realism și patternuri mecanice (mecanical contrivance). O cultură ideațională este dominată de misticism, dependență de religie și simbolism. Fiecare dintre aceste culturi poată în sine sămânța propriei distrugeri. Culmea evoluției unei culturi ideaționale s-a produs în Evul mediu. Pentru exemplul de cultură de tip hedonic, se poate oferi ca exempu SUA secolului XX. Înainte de a se ajunge la climaxul evoluției fiecărui tip de cultură, se produce un climax al integrării, societatea funcționând cel mai bine atunci când există încă posibilitate pentru dezvoltare. Solidaritatea și integrarea socială intră în declin în momentul în care cultura de tip hedonic și cea de tip ideațional ajung la propria saturație. In acest climax al evoluției unei culturi apare insatisfacția socială și nemulțumirea ce lasă loc pentru comportament colectiv și schimbare socială, astfel de situații de saturație extremă blocând activitatea de tip creativ la nivelul culturii privite ca întreg, deoarece tema majoră a culturii este epuizată. Comportamentul colectiv se exprimă acum în activitate creatoare și acțiuni exploratoare, prin intermediul cărora se face trecerea către polul cultural opus. Dacă acceptăm teoria schimbării culturale a lui Sorokin, comportamentul colectiv este agentul schimbării sociale majore prin excelență. El este mecanismul prin care schimburi predeteminate, mai degrabă, generează Schimbarea. Conținutul comportametului social, de exemplu, tipul de valori pe care el le exprimă, sunt predeterminate de iminența schimbului cultural, ne spune Sorokin. O astfel de teorie privind comportamentul colectiv poate funcționa în condițiile în care acceptăm schimbarea socială ca avându-și originea în nemulțumirea socială, ea însăși rezultată din imposibilitatea structurilor sociale de a se adapta și de a satisface nevoi sociale. Pentru că "activitatea în cadrul valoric tradițional devine mai puțin satisfăcătoare, apare nemulțumirea" socială ce generează nevoia de căutare a unor mecanisme noi de recompensare a muncii sau activității sociale în general de către cadrul social structurat în care aceasta se desfășoară. O a doua teorie majoră a schimbării sociale este cea marxistă, potrivit căreia acumularea de contradicții duce la conflict între guvernanți și guvernați, între cei care dețin mijloacele de producție și cei care sunt nevoiți să-și vândă forța de muncă pe piață. Mai mult, la nivelul materialismului dialectic și istoric, schimbul ciclic este parte a filosofiei istoriei, în care sistemul social-formațiunea socială determinată poartă în sine germenele propriei distrugeri. Teza dă naștere propriei anititeze, zicând cu Hegel, iar lupta dintre cele două produce sinteza. Dialectica istoriei care s-a produs prin intermediul luptei de clasă - locomotivă a istoriei, cum 89 spune Marx, ne înfățișează o evoluție continuă cu schimbări fundamentale în structura de valori, socială, comportamentală, de producție, schimbări care sunt generate de evoluția forțelor de producție. Comportametul colectiv este, din nou, forma în care se exprimă astfel de schimbări de formațiune socială. Teoria lui Marx este aplicabilă în bună măsură la epoca modernă și cotemporană, dacă este să socotim revoluțiile astfel de episoade de comportament colectiv care devine agentul schimbării fundamentale la nivel societal. În termeni marxiști transpusă ideea, comportamentul colectiv însoțește dezvoltarea conștiinței de clasă și rezultă din inechitatea socială și discrepanța socială fundamentală, polarizarea extremă a socialului. Este la fel de adevărat, observă analiștii comportamentului colectiv, cum este cazul lui J.B.Rule, care pune sub semnul întrebării valoarea predictivă și structura tuturor teoriilor violențe colective (Theories of Civil Violence, 1989), se produce comportament colectiv atât în perioade de mare polarizare, cît și în perioade de bunăstare socială. In perioade de mare criză economică sau socială, mișcările de stradă și mișcările sociale, în general, nu își asumă în mod obligatoriu schimbarea sistemului politic: "Condiții sociale extreme sub raportul inechității sunt asociate în istorie mai degrabă cu apatia și resemnarea în clasele de jos." Dincolo de teoriile schimbului ciclic și ale schimbării dialectice, Turner și Killian avansează ipoteze mai puțin ambițioase privind funcțiile și condițiile în care se produce comportamentul colectiv. Comportamentul colectiv apare, de exemplu, atunci când avem de-a face cu o cădere a controlului social formal sau informal, conflict de valori, frustrare și comunicarea socială. Astfel, comportamentul social apare atunci când avem o inadecvare a culturii și o cădere a organizării sociale (patternuri stabilite de gândire și acțiune, alături de patternuri de interacțiune socială iar agențiile de control social încetează să mai funcționeze). Lărgind teoria lui Le Bon asupra funcției mulțimilor, se poate observa că mișcările sociale pot duce atât la distrugerea unei ordini sociale fără a pune o alta în locul celei vechi, cît și la o distrugere prin crearea unei ordini noi care se acordă cu noile schimbări petrecute la nivelul societății ca întreg. O funcție negativă prin excelență pe care o poate avea comportamentul colectiv este însoțită acum de o funcție pozitivă la nivelul consecințelor ei. Intr-o sinteză privind relația dintre comportamentul colectiv și schimbarea socială putem avea următoarele cazuri de determinare și forme de manifestare: 1. Comportament colectiv sporadic și izolat ce poate caracteriza și cea mai stabilă societate, el neavînd implicații importante pentru schimbare; 2. Comportamentul colectiv care se produce într-o perioadă mai lungă de timp și care nu este sigur un factor al schimbării, deși este un avertisment pentru societate ca întreg, sisteme de valori, patternuri de interacțiune, să se schimbe și să se adapteze la noile condiții; 3. Comportamentul colectiv devine vehicol iminent al schimbării atunci când contactul dintre diverse culturi sau dezvoltarea interioară a uneia aduce la suprafață valorile noi asupra cărora comportamentul colectiv se centrează; 4. Comportamentul colectiv poate de asemenea deveni mediul prin care se testează noi alternative și căi de schimbare, până se identifică una majoră între acestea; 90 5. Concluzia care apare acum este aceea că, indiferent de consecințe directe/indirecte, forme pe care le îmbracă, etc. comportamentul colectiv este parte integrală a procesului de schimbare culturală și socială. Comportamentul colectiv are de asemenea o funcție în stabilitatea socială. Mulțimile și comportamentul colectiv, așa cum a fost sugerat deja, au rolul de a revigora ordinea socială și de a atrage atenția la nivelul societății ca întreg, că vechile patternuri de interacțiune și moduri de gândire intră în conflict cu noile formule necesare pentru stabilitate. De fapt, anumite forme de comportament colectiv sunt chiar instituțonalizate. Mulțimea se poate ridica pentru păstrarea unui status-quo, sau pentru distrugerea acestuia. Mulțimile instituționalizate și semiorganizate precum demonstrațiile și grevele legiferate de orice sistem democratic, sunt forme de comportament colectiv care aduc cu ele stabilitatea și dezordinea deopotrivă. Analiza și domeniul comportamentului colectiv însă este mai apropiată de o sociologie a schimbării sociale, căci ele evidențiază"...dinamica și calitatea fluidă a comportamentului care apare ca rezultat al interacțiunilor indivizilor cu factori sociali mai largi. O focalizare asupra dezvoltărilor în timp este centrală" pentru acest domeniu de analiză, cum spun G.T.Marx și D.McAdam în Collective Behavior and Social Movements. Intr-o lucrare ce se centrează pe analiza comportamentului colectiv în ipostazele zvonului și rumorilor, a comunicării și a mișcărilor sociale, aceștia reușesc să demonstreze că domeniul nu numai că a fost insuficient studiat până acum ci, în contra criticilor aduse conceptului și domeniului deopotrivă, ei demonstrează că studiul comportamentului colectiv este și trebuie să fie parte a educației pe care trebuie s-o avem în anumite situații, în special cele în care autoritățile trebuie să facă față unor mișcări de masă. Multe dintre ciocnirile unor manifestanți cu poliția, de exemplu, sfârșesc cu victime de o parte și de alta pentru că poliția sau armata nu știu să abordeze o astfel de relație cu mulțimea. Exemplar pentru ei este cazul mișcărilor de masă de la sfârșitul anilor șaizeci, când "..revoltele urbane au avut cea mai mare parte a victimelor nu din pricina protestatarilor, ci din cauza agenților de ordine care, lipsindu-le experiența în controlul mulțimii și având idei discreditate sau nepotrivite despre mulțime, au exagerat în mod frecvent." Nevoia de a înțelege comportamentul mulțimii în timpul unui dezastru, cutremur, accident nuclear, etc. devine astfel evidentă. Înțelegerea comportamentului colectiv este în egală măsură un atribut pe care trebuie să îl aibă persoanele care participă la procesele de delegare de putere din cadrul unei democrații. Relația cu grupurile mari create spontan sau cu comunități emergente și nestructurate - mulțimi și publicuri deopotrivă - cere o sociologie a comportamentului colectiv. Ea te poate învăța mobilizarea generală, formele de evitare ale conflictului. Dar te poate învăța și manipularea. În fond, o chestiune absolut democratică pe care o citim zilnic în informația care bombardează constant și susținut în diferite forme ale mass media, de unde aflăm că nevoile noastre de confort există, dar nu le putem recunoaște. Și dacă tot există in potentia, de ce nu și-ar schimba în plină postmodernitate condiția ontologică cu cea in actu? 91 Pentru lămuriri puteți consulta: > Ralph A.Turner, Lewis M.Killian, Collective Behavior, Prentice-Hall, Englewood Cliffs, N.J., 1957; > Gary T.Marx, Douglas McAdam, Collective Behavior and Social Movements. Process and Structure, Prentice Hall, Englewood Clifs, NJ, 1994; > Gustave Le Bon, Psihologia mulțimilor, Anima, București, 1990, după ediția 14-a din 1937, Felix Alcan, Paris. > J.B. Rule, Theories of Civil Violence, University of Chicago Press, Chicago, 1989; Termeni cheie: ■ Behaviorism; ■ Comportament instituțional; ■ Contagiune socială; ■ Cultură ideațională ■ Epistemologie; ■ Fapt social; ■ Inconștient colectiv; ■ Interacționism simbolic; ■ Psihologia mulțimii; ■ Psihoză colectivă; ■ Reprezentare colectivă; ■ Sociologia schimbării. Intrebări de verificare: > Definiți comportamentul colectiv mergând pe linia de gândire a interacționismului simbolic (Blumer.) > Care este diferența dintre comportament colectiv și comportament instituțional? > Care este premisa demersului analitic întreprins de Turner și Killian? > Cum pot fi clasificate mulțimile? > Precizați câteva dintre caracteristicile unei mulțimi. 92 > Realizați o sinteză a relației dintre comportamentul colectiv și schimbarea socială prin expunerea anumitor forme de manifestare a acesteia. 93 TEMA X „DEPRIVAREA RELATIVĂ”: VIOLENȚA CA REZULTAT AL FRUSTRĂRII SOCIALE După parcurgerea acestei teme veți învăța: 1. Care sunt principalele abordări teoretice ce privesc problema apariției comportamentului violent. 2. Care este teoria pe care Ted Gurr o propune pentru analiza violenței colective. 3. Cum se poate face o tipologie a formelor de deprivare relativă. 4. Care sunt elementele de noutate ale analizei pe care o face Gurr. Răspunsurile pe care psihologii le-au dat la întrebarea despre sursele agresiunii au fost, în principal, trei. Primul se referă la agresiunea instinctivă, ipoteză ce proiectează individul și implicit grupul în paradigma etologistă a violenței. Cel deal doilea răspuns introduce ipoteza socializării, potrivit căreia agresivitatea este pur și simplu învățată, comportamentul violent al individului fiind legat de imitare de modele, învățare socială, etc. Cel de-al treilea răspuns la întrebarea despre originea comportamentului violent al indivizilor trimite la faptul că agresivitatea este determinată de un răspuns intern al individului, activat prin frustrarea percepută în raport cu o sursă ori alta de stimuli, la rândul lor reali sau construiți, în calitate de obiecte ale frustrării. Teoriile agresiunii instinctive, reprezentate de Freud și școala etologistă în principal, pleacă de la două premise relativ diferite. Una dintre acestea, pe linia freudiană, se întemeiază pe faptul că un comportament agresiv trebuie atribuit unui instinct, unei porniri a indivizilor către autodistrugere, viața și acțiunile fiecăruia dintre ei desfășurîndu-se într-o confruntare continuă între Eros și Tanathos -instinctul vieții și instinctul morții. In aceeași categorie de studii, Konrad Lorenz atribuie comportamentul violent unui instinct de supraviețuire, ceea ce înseamnă că fiecare individ are în interiorul său o sursă autonomă de agresivitate și de impulsuri agresive, ba chiar o dorință de agresiune, toate acestea producându-se cu o regularitate ritmică în forme diferite, cum aflăm din capitolul 4 al lucrării sale On Aggression (1966). Cele două categorii de explicații pe care le-am introdus în aceeași paradigmă stau atât pentru violența individuală cît și pentru violența colectivă. Perspectiva opusă asupra originilor agresiunii - paradigma agresiunii învățate, consideră că cel puțin o parte dintre comportamentele noastre violente se produc pentru atingerea unor scopuri particulare, cum este cazul agresiunii subiecților adolescenți și a copiilor pentru a atrage sau a menține atenția. Adulții, la rândul lor, pot folosi comportamentul violent față de unii dintre semenii lor pentru a exprima dorința de dominare, după cum un comportament identic la nivel social poate fi 94 întâlnit la grupuri aflate în competiție pentru valori rare, la personalul militar în timpul serviciului sau al unei politici naționale. Pentru această teorie violența colectivă devine o acțiune socială deviantă cu scop, identificabilă în forme de acțiune agresivă sau de comportament intenționat pentru a dezorienta/orienta comportamentul și percepția altora. Cea de-a treia categorie de teorii psihologice asupra agresivității a fost cea a răspunsului violent generat de o sursă anume de frustrare. Violența socială sau comportamentul social/individual agresiv au funcția de a înlătura într-o foma sau alta pe cei sau ceea ce se interpune între actorul social și scopul de atins al acestuia. Mai mult, dispoziția de a răspunde violent atunci când apare frustrarea este parte a tendinței biologice inerente individului uman sau animalului care atacă agentul ori obiectul frustrării. Iar o astfel de afirmație, observă Gurr, nu este incompatibilă cu primele două. E adevărat, teoria frustrare-agresiune care a fost propusă de Dollard și colegii săi de la Yale în Frustration and Aggression (1939), este astăzi mai sistematic dezvoltată, având și suport empiric reprezentat de cercetări ale școlii americane în special. Postulatul de bază al acestei teorii lansate de grupul de la Yale se referă la faptul că “apariția comportamentului agresiv presupune în mod necesar existența frustrării și în mod contrar, existența frustrării întotdeauna duce la o formă sau alta de agresiune”. Doi ani mai târziu, Miller împreună cu alți specialiști rafinează teoria frustrare-agresiune, demonstrând că frustrarea produce o instigare la răspunsuri dintre cele mai variate, unul dintre ele fiind agresiunea. O dată ce instigarea la agresiune devine dominantă, probabilitatea ca această formă de acțiune-răspuns să se producă devine foarte mare, ea fiind direct proporțională cu intensitatea instigației la agresiune. Cercetătorii observă însă că agresiunea nu este singurul răspuns la o astfel de frustrare, existând și răspunsuri total diferite la aceeași intensitate a frustrării, cum ar fi cazurile de supunere, abandon, etc. Printr-o muncă perseverentă care începe cu lucrarea de doctorat la New York University în 1965: The Genesis of Violence: A Multivariate Theory of Civil Strife, Gurr a reușit să creeze în 1970 una dintre cele mai bine întemeiate teorii privind violența colectivă și violența politică. In realitate, trecând dincolo de întrebări de tipul “Știm oare atât de puțin despre violența colectivă încât trebuie să ne mărginim la explicații în formula instinctului agresiv sau conspirației?”, Gurr identifică un tip de violență colectivă care poate fi explicat prin intermediul unei teorii despre care specialiști ai vremii precum Calmer Johnoson sau J.Davies, aveau numai cuvinte de laudă. Percepția specialiștilor americani asupra teoriei frustrare-agresiune propusă de Gurr nu este deloc exagerată. Conceptul său de violență, de exemplu, reușește să lămurească limitele violenței de tip colectiv prin asocierea unei dimensiuni politice. Acțiunile colective aflate sub analiză reprezintă pentru acesta orice “... set de evenimente a căror proprietate comună este violența sau amenințarea cu violența, dar explicația lor desigur că nu se limitează la această proprietate. Conceptul subsumează revoluții, definite de obicei drept schimbare socio-politică fundamentală realizată prin violență. El include de asemenea gherile, război, lovituri de stat, rebeliuni și răscoale.” Violența politică devine astfel specie a 95 genului forță, adică folosirea de către orice partid sau instituție a unor mijloace și căi nenegociate și violente ca să atingă scopuri care sunt în afara ordinii politice definită la un moment dat. Violența politică definită de autor nu trebuie înțeleasă ca acțiune socială împotriva ordinii politice, care este de respins în orice situație. Există cazuri în care ea poate fi dezirabilă pentru o anumită parte dintre cei intrați în conflict, sau poate avea efecte pozitive pe termen lung pentru direcția de acțiune a guvernanților care nu ar fi luat nici-o măsură dacă nu ar fi fost avertizați de acest “termometru” al stării sociale. Este la fel de adevărat că orice luptă civilă sau orice înfruntare sau eveniment de violență colectivă tinde să aibă efecte dezastruoase pe termen scurt, doar puține dintre ele având o compensare moral-acceptabilă pentru sacrificiile și pierderile suferite de participanții în evenimentul respectiv de violență colectivă. După cum se observă, Gurr definește conceptul de violență colectivă în sensul scopului pe care un astfel de eveniment și-l propune: atacul la ordinea politică. Din acest punct de vedere este deja o analiză limitativă în obiect, ea subsumând doar evenimentele care intră în aria de semnificație a acestui concept de violență politică. Teoria pe care o creează Gurr încearcă să dea răspuns la trei întrebări de bază: 1. Care sunt sursele psihologice și sociale pentru violența colectivă? 2. Ce determină măsura în care acest potențial social violent se centrează asupra sistemului politic? 3. Ce condiții societale afectează magnitudinea și forma, și, de aici, și consecințele violenței? Ipotezele de urmărit în construcția unei astfel de teorii sunt definite în termenii de variabile primare și variabile secundare. Una dintre aceste variabile primare este potențialul pentru violență colectivă iar o a doua este potențialul pentru violență politică. Prima variabilă - potențialul pentru violență colectivă este o funcție a limitei și intensității nemulțumirilor împărtășite de membrii societății. Potențialul pentru violență politică este în relație de directă dependență cu aceste nemulțumiri proiectate asupra sistemului politic și asupra agenților săi. Celelalte două variabile introduse de Gurr am anunțat că fac parte din categoria elementelor analitice dependente: a. magnitudinea violenței politice și b. forme ale violenței politice. Avansând principiul relației proporționale dintre frustrare și agresiunea socială în sensul că o frustrare socială intensă poate fi direct implicată într-o participare largă în violența politică, Gurr observă că magnitudinea violenței politice are la rândul ei trei variabile componente, pe care Pitirim Sorokin le luase și el în considerație : 1. limitele în care se definește participarea la evenimentele violente în cadrul unității politice analizate (the scope); 2. distructivitatea acțiunii (intensity); 3. timpul în care violența persistă (duration). Scopul declarat al teoriei este deci acela de a explica prin ipoteze generale testabile trei aspecte ale violenței politice: sursele, magnitudinea și formele acesteia. Strategia explicativă aplicată violenței politice pleacă de la fazele pe care le traversează aceasta: a. contestarea rezultată din nemulțumire; b. dezvoltarea 96 contestării; c. politizarea contestării și actualizarea ei; d. transformarea ei în acțiune violentă împotriva actorilor politici și cu obiective politice care sunt definite într-un fel sau altul. De aici se poate face o distincție între revoluții și răscoale sau rebeliuni prin două dimensiuni anterioare care sunt tratate de multe ori separat: conspirația și războiul civil care poate lua forme și dimensiuni analizate separat în unele lucrări, cum este cazul războaielor de gherilă, războaielor interne, războaielor civile, sau unele lovituri de stat. Conspirația include, de regulă, comploturi, răscoale, revolte și cele mai multe lovituri de stat. Nemulțumirea socială ca rezultat al percepției deprivării relative este condiția de bază în determinarea comportamentului colectiv de tip violent. Nemulțumirea-deprivarea relativă sunt, de asemenea, înrudite cu termeni care fac trimitere la stări psiholgice precum frustrare, alienare, sau conflictul dintre scopuri și dorințe. Deprivarea relativă este definită ca discrepanța percepută între valorile care structurează orizontul de așteptări al individului (value expectation) și posibilitățile individului de a atinge măcar o parte dintre așteptările construite (value capabilities). Așteptările-valori reprezintă bunurile și condițiile de viață la care oamenii cred că sunt îndreptățiți. Valorile de capabilitate sunt bunurile și mărfurile, condițiile de viață pe care oamenii cred că sunt capabili să le atingă sau să le mențină, la care se adaugă mijloacele și resursele sociale existente la un moment dat în societate. Relația dintre cele două tipuri de situații mai sus definite poate fi una înalt conflictuală, de exemplu, atunci când se referă la creșteri invers proporționale în stările psihologice colective definite de cele două concepte. Dacă, de exemplu, condițiile sociale fac să crească orizontul de așteptări fără să producă o creștere relativ echivalentă în capacitatea grupului de a atinge noile forme luate de orizontul de așteptări, ne putem aștepta la creșterea intensității nemulțumirii sociale. Invers, cînd condițiile sociale fac să descrescă poziția de mijloc definită de individ, prin degradarea acesteia fără a degrada și valorile lui de așteptare, ne putem, de asemenea, aștepta la creșterea intensității nemulțumirii sociale. Ipoteza centrală a analizei lui Gurr se referă la faptul că “Potențialul pentru violență colectivă variază puternic dependent de intensitatea și limitele deprivării relative în cadrul membrilor societății sau colectivității. Valorile sociale care structurează orizontul de așteptare trimit aici la obiecte sau evenimente dorite, condiții pentru care oamenii intră ]n conflictul cu deținătorii puterii politice. Valori de tipul consumului de masă pentru un obiect sau serviciu apărut și dispărut după aceea, sau așteptat și definit de membrii colectivității ca necesar sau dezirabil într-o mare măsură, sunt situații care duc la deprivarea relativă. Valorile interpersonale, valorile de status, valorile care concură la binele individual fizic (așa cum este el definit în colectivitate) sunt variabile care pot influența violența socială împotriva ordinii politice în funcție de magnitudinea lor și de combinarea lor cu alte variabile, cum ar fi slăbiciunea statului, de exemplu, sau eșecul acestuia în a asigura securitatea publică. In subcapitolul Relative Deprivations and Analogous Causes of Political Violence, Gurr face asocierea între Aristotel și Edwards în ceea ce privește condițiile în care aceștia cred că se poate întâmpla sau explică schimbarea de tip revoluționar. Pentru 97 Aristotel, revoluțiile apar atunci când se produce o creștere în aspirația celor de jos pentru egalitate economică sau politică, sau în cazuri de adâncire a inegalității în cadrul statelor oligarhice. Edwards, leagă cauza principală a revouțiilor de “dorințe elementare” (elemental wishes), iar intensitatea contestării și a violenței politice este legată de intensitatea represiunii pe care actorii sociali o resimt față de aceste evenimente. Lucrările care fac trimitere la deprivarea relativă direct sau indirect în analiza originilor violenței sociale sunt mult mai numeroase. Există, de exemplu, chiar concepte analoge pe care unii autori le folosesc, cum este cazul lui Lasswell și Kaplan în Power and Society: A Framework for Political Enquiery (1950, p.246) Cei doi autori vorbesc o discrepanță între așteptările populației și un nume grad de realizare a valorilor pentru mase, instabilitatea politică fiind generată de un grad scăzut de corelare a cererilor și obiectivelor individuale proiectate/ așteptate și valorile reale de poziție . Un alt analist al violenței colective, cum este cazul lui Feierabend, folosește și el termenul de “frustrare sistemică”, pe care o pune în relație de determinare cu comportamentul social. Pe de altă parte, Johnson leagă violența de “sistemul social dezechilibrat” iar Davies pune revoluțiile în relație de efect-cauză cu frustrarea socială rezultată din creșterea pe termen lung a așteptărilor sociale. Mai mult, există în psihologia socială cel puțin trei concepte care sunt legate indirect de cel de deprivare relativă: disonanța cognitivă (ceea ce știu și ceea ce este în realitate), anomie (relație conflictuală între mijloace și scopuri în condiții de nefuncționare a regulilor și normelor de interacțiune) și conflict. Spre deosebire se aceste teorii și analize care folosesc concepte analoge celui de deprivare relativă, teza de bază a acestei din urmă paradigme face o arheologie specifică a conceptului. Teoreticienii identifică astfel o tipologie a formelor de deprivare relativă, în evoluția lor către condiția de primum movens al răzvrătirii sociale împotriva ordinii politice. Să urmărim evoluția fenomenului conflictual surprins de teza agresiune-frustrare, în forma specifică evolutivă: violența politică este rezultatul unor evoluții conflictuale dintre orizontul de așteptări și capacitatea socială a individului de a atinge acest orizont cristalizat la un nivel mult mai înalt decât posibilitățile lui reale de a-l împlini. Prima formă a deprivării relative este deprivarea decrementală: în condițiile unui nivel stabil al valorilor de așteptare care definesc valoarea colectivă a poziției, valorile de posibilitate pentru înfăptuire sunt mai jos și scad continuu în timp. Revoluțiile pe care Aristotel le atribuie regimurilor politice de tipurile democratic și oligarhic au la bază acest tip de deprivare. Deprivarea relativă în această primă formă este specifică mai degrabă societăților tradiționale aflate în transformare, care, de exemplu, se pot confrunta cu fenomenul banditismului pe scală largă. Deprivarea aspirațională se referă la creșterea bruscă a valorilor de așteptare și staționarea valorilor de posibilitate. Deprivarea progresivă apare atunci când există un orizont stabil al valorilor de așteptare, neurmat însă de o creștere asemănătoare pe linia capacității sociale de a atinge aceste valori. 98 Acestea sunt condițiile în care iau naștere deprivările relative, concluzia autorului în urma unei cascade de ipoteze care se leagă una de alta și care de referă la fiecare dintre aspectele, dimensiunile, variabilele și componentele acestor variabile menționate fiind aceea că violența politică este un tip specific de răspuns la condiții specifice ale mediului social. Desigur, violența este doar una dintre posibilitățile și capacitățile omului de reacționa la stimuli de tipul deprivării relative. Gurr propune astfel un salt în afara paradigmei frustrare-agresiune, în sensul că el nu privește violența sau agresivitatea indivduală și socială în termenii unei nevoi, așa cum apare ea la Freud, de exemplu, sau la Lorenz. Violența socială pe scală largă este definibilă acum ca un fenomen episodic în istoria omenirii, cu diferite roluri și consecințe socio-politice, în funcție de epocă istorică și tip de comunitate umană. Pentru unele societăți/comunități, ea are o valoare pozitivă, pentru că duce la schimbarea societății în sensul unei mai bune organizări și este în favoarea celei mai mari părți dintre membrii societății. Pentru alte societăți însă, efectele violente ale deprivării relative au avut consecințe distrugătoare, prin lipsa de coincidență a scopurilor imediate ale violenței politice cu scopurile reale și îmbunătățirea reală a condițiilor de viață ale celor mai mulți dintre membrii acesteia. Aruncând o privire în istorie, observăm că nu există țară în lumea modernă, spune Gurr, care să fi reușit să scape de violență pe mai mult de o generație. Ceea ce aduce nou paradigma deprivării relative așa cum este ea finalizată de Gurr este faptul că vorbește despre moștenire și ereditate la nivelul capacității de a răspunde violent la anumiți stimuli iar nu în formula nevoii de agresivitate transmisă ereditar. Violența nu este forma ineluctabilă de manifestare a esenței umane, ci doar una dintre ele. Ea apare în situații date de represiune sau frustrare și nu este răspunsul universal, am putea spune, raportând ipoteza lui Gurr la cea introdusă de Dollard care face universală relația dintre fustrare și agresiune. Potențialul social de a răspunde violent în anumite condiții sociale sau la anumiți stimuli rezultați din formule de organizare sau de instituționalizare într-un anumit moment istoric este direct dependent de gradul în care formele date de organizare ale societății în momentul respectiv violează așteptări sociale și relația dintre acestea și mijloacele de acțiune ale oamenilor pentru a le atinge. Dar, “Această dispoziție spre violență, (nemulțumire), poate fi temperată prin atitudini implantate social care condamnă violența, facilitate și centrate pe sistemul politic prin doctrine similare derivate și experiență care să sugereze justificabilitatea și utilitatea lor.” Potențialul de violență și probabilitatea de a izbucni astfel de conflicte cu consecințe de schimbare politică sunt legate de felul în care sistemul politic pune la dispoziție oamenilor resurse pentru rezolvarea de situații. Căci, dacă ne aflăm în situația unui sistem autoritar în care alocarea de resurse este de aceeași natură, sau într-unul în care coerciția este principiul ce întemeiază ordinea, potențialul de violență și magnitudinea violenței sociale împotriva agentului politic perceput ca sursă a coerciției (și deci a frustrării) este foarte mare. Prin contrast, continuă Gurr, dacă în astfel de situații de nemulțumire socială oamenii sunt lăsați să își rezolve singuri problemele prin alocarea unor mijloace și resurse pentru acțiuni 99 constructive, potențialul de violență și probabilitatea izbucnirii acesteia sunt foarte mici. Ipotezele pe care le formulează autorul sunt probabilistice, iar nu deterministe. Le listăm în continuare ca formulă maximal sintetică de prezentare a paradigmei deprivării relative: I. Potențialul de violență într-o colectivitate variază cu intensitatea nemulțumirii, care se înscrie între nemulțumirea medie (mild disatisfaction) și ură, furie. II. Potențialul social pentru violență politică variază strâns și direct cu intensitatea și gradul (intensitatea) justificărilor normative pentru violență politică între membrii colectivității. III. Potențialul pentru violență politică variază strâns și direct dependent de intensitatea și natura justificărilor utilitare pentru violență politică între membrii comunității. IV. Potențialul pentru violență politică variază strâns și direct corelat cu cel pentru violență colectivă în general V. Magnitudinea violenței politice variază strâns cu potențialul pentru violență politică VI. Magnitudinea violenței politice variază direct și puternic cu acel ratio al controlului coercitiv disident față de controlul coercitiv al regimului către punctul de egalitate, sau invers, când este sub acesta. VII. Magnitudinea violenței politice variază strâns și direct proporțional cu acel ratio al suportului instituțional disident pentru sprijinul instituțional al regimului până la punctul egalității și in mod invers după acest punct Așa cum am observat până acum, conform teoriei lui Gurr, nu este probabil ca indivizii să se revolte dacă nu se simt deprivați direct și intens în condițiile lor de viață și dacă nu proiectează vina acestor neîmpliniri asupra agentului politic. Conform teoriei deprivării relative, apare clar faptul că doar în aceste condiții de nemulțumire socială generată de conflictul dintre orizontul de așteptări al individului și capacitatea puterii politice de a satisface măcar o parte dintre acestea o mișcare revoluționară poate să prindă suport social. Pentru lămuriri puteți consulta: > Ted Robert Gurr, Why Men Rebel, Princeton University Press, Princeton, NJ, 1971; The Genesis of Violence: A Multivariate Theory of Civil Strife > Dollard, Frustration andAggression (1939) > Lasswell și Kaplan , Power and Society: A Framework for Political Enquiery (1950) 100 Termeni cheie: ■ Conflict. ■ Deprivare relativă; ■ Deprivarea decrementală ■ Deprivarea aspirațională ■ Deprivarea progresivă ■ Disonanța cognitivă ■ Etologia; ■ Frustrare sistemică; ■ Teoria frustrare-agresiune; ■ Violență politică; ■ Violență colectivă; ■ Variabile primare-secundare. Intrebări de verificare: S Cum poate fi definită violența politică (mergând pe linia de gândire a lui Gurr)? S Care sunt variabilele primare folosite de către Gurr în construcția teoriei sale? S Cum se articulează strategia explicativă a lui Gurr pentru violența politică? S Definiți termenii: anomie, deprivare relativă, deprivare aspirațională, deprivare decrementală. S Enunțați ipoteza principală a analizei lui Gurr. S Ce elemente noi introduce teoria sa? 101 MARIAN VASILE NOȚIUNI 5 DE TEORIA LITERATURII Ediția a III-a Descrierea CIP a Bibliotecii Naționale a României VASILE, MARIAN Noțiuni de teoria literaturii / Vasile Marian.- Ed. a 3-a. -București, Editura Fundației România de Mâine, 2005 120 p.; 20,5 cm Bibliogr. ISBN 973-725-473-2 82.09(075.8) © Editura Fundației România de Mâine, 2006 Tehnoredactor: Marcela OLARU Coperta: Octavian Ion PENDA Bun de tipar: 9.02.2006 ; Coli tipar: 7,5 Format: 16/61x86 Editura și Tipografia Fundației România de Mâine Splaiul Independenței nr.313, București, s. 6, O P. 83 Tel./ Fax 316 97 90; www. SpiruHaret.ro e-mail : contact@edituraromaniademaine.ro UNIVERSITATEA SPIRU HARET FACULTATEA DE LIMBA ȘI LITERATURA ROMÂNĂ MARIAN VASILE NOȚIUNI DE TEORIA LITERATURII Ediția a IlI-a EDITURA FUNDAȚIEI ROMÂNIA DE MÂINE București, 2006 I. TEORIA LITERATURII TEORIA LITERATURII este una dintre disciplinele științei literaturii, discipline care au, împreună, ca obiect de cercetare, fenomenul literar. Celelalte două mari ramuri ale științei literare sunt: istoria literaturii și critica literară. TEORIA LITERATURII este disciplina care cercetează caracteristicile generale ale fenomenului literar; în atenția teoriei literare intră: definiția literaturii, structura operei literare, genurile literare, stilul, versificația, curentele literare, receptarea operei literare, literatura în raport cu celelalte arte și cu celelalte valori culturale: știința, filosofia, istoria etc. Istoria literaturii are ca obiectiv cercetarea operelor în succesiunea lor istorică, evidențiind atât legăturile cauzale dintre literaturile diferitelor epoci, cât și elementele care le diferențiază. Critica literară, la rândul ei, își are obiectul și metodele specifice: descoperirea aspectului original al unei opere concrete, judecata de valoare prin comparație cu alte opere. Critica se ocupă de literatura actuală. Se înțelege că teoria, critica și istoria literară se află în strânsă colaborare. În Poetica, prima lucrare sistematică de teorie literară din cultura europeană, Aristotel oferă multe date istorice despre tragedie, despre comedie; de asemenea, își expune unele idei critice asupra scriitorilor contemporani. Cazul invers: criticul francez H. Taine publică în 1864, Istoria literaturii engleze, I; în prefață, însă, Taine își expune, pe larg, teoria sa asupra literaturii și artei. Trebuie menționat că, în veacul nostru, literatura mai este abordată și cu alte metode, extraliterare, care au dus la nașterea unor discipline noi cum ar fi: critica stilistică, semiotica literară, poetica matematică și chiar critica cibernetică. Asemenea cercetări luminează unele aspecte inedite ale literaturii și chiar dacă nu se referă totdeauna la fondul estetic al operei, pot avea un 5 aport la îmbogățirea și rafinarea mijloacelor cu care știința propriu-zis literară operează. ◊ Extinderi • Lucrări fundamentale de teoria literaturii: - Aristotel, Poetica (cca 330 î.Ch.). - Horațiu, Epistola către Pisoni. Ars poetica (15 î.Ch.). - Boileau, Arta poetică (1674) - F. Brunetiere, Evoluția genurilor în istoria literaturii (1890). - Mihail Dragomirescu, Știința literaturii (1926; trad. franceză 1928-1938). - R. Wellek, A. Warren, Teoria literaturii (1949). • Lucrări fundamentale de istoria literaturii: - Francesco de Sanctis, Istoria literaturii italiene (1871). - G. Lanson, Istoria literaturii franceze (1894) - G. Călinescu, Istoria literaturii române de la origini până în prezent (1941). • Mari critici literari: Sainte-Beuve, Albert Thibaudet (francezi); V.G. Belinski (rus); Eugen Lovinescu, G. Călinescu, Șerban Cioculescu, Pompiliu Constantinescu (români). Bibliografie 1. Rene Wellek. Austin Warren. Teoria literaturii, București, 1967, capitolul: Teoria, critica și istoria literară, pag. 66. 6 II. CE ESTE LITERATURA ? 1. Literatura și celelalte arte Prin literatură se înțelege, în sens larg, totalitatea operelor scrise sau orale, care îndeplinesc o funcție artistică. Literatura, așadar, se integrează în domeniul vast al artelor, alături de pictură, sculptură, muzică, arhitectură, dans etc. Ele se disting prin materialul în care se întrupează opera de artă: materialul picturii sunt culorile; materialul sculpturii sunt piatra, bronzul, lemnul; materialul muzicii sunt sunetele; materialul literaturii este limba. Deși urmăresc același scop, emoția estetică, între arte sunt mari deosebiri, impuse de limitele în care se exersează, limite semnalate de Lessing1 în celebra sa lucrare, Laocoon (1766), unde distinge între arte simultane (pictura, sculptura) și arte succesive (poezia, muzica ...). S-au observat, însă, și similitudini, de asemenea, tendințe de apropiere și de întrepătrundere. „Ut pictura poesis” („ca pictura e poezia”) maxima lui Horatiu, exprimă o asemenea tendință; o întâlnim și în descrierile de natură din poezia modernă, la Vasile Alecsandri, de pildă, care împrumuta, pentru poeziile sale cuvântul pastel (Pasteluri, 1875) din terminologia picturală. Relația dintre poezie și muzică e la fel de frecventă: compozitorii, apreciind muzicalitatea unor poeme din creația lui Eminescu, Goga, Minulescu ș.a., le-au pus pe muzică; Lied (cântec în germană) e un titlu comun multor creații muzicale și literare. De altfel, romanticii germani (Novalis, H. Wackenroder, L. Tieck2) afirmau că idealul poeziei este să se dizolve în muzică. O artă „sintetică” a fost numit cinematograful care îmbină cuvântul, muzica, imaginea picturală. Multe opere literare au fost ecranizate: Cei trei mușchetari, de Al. Dumas-tatăl, Război și pace, de Lev Tolstoi, Moara cu noroc, de Ioan Slavici, Ion, Pădurea spânzuraților, de 1 G.E. Lessing (1729-1781), scriitor german iluminist. 2 Scriitori din prima generație de romantici germani, care, alături de frații August și Friedrich Schlegel, au fost și primii teoreticieni ai romantismului european (în jurul anului 1800). 7 Liviu Rebreanu etc. Mai recent, Alain Robbe-Grillet declara că și-a luat ca metodă pentru romanele sale (primele din seria „noului roman francez”) tehnica cinematografică. ◊ Extinderi • „După cum, cu culori și forme, unii izbutesc să imite tot soiul de lucruri, după cum mulți imită cu glasul (muzica - n.n.., M.V.), alții cu dansul etc. poeții reprezintă arta care imită slujindu-se numai de cuvinte, simple ori versificate.” (Aristotel, Poetica) • Enumerăm câteva filme realizate după opere literare cunoscute: Antoniu și Cleopatra, Hamlet (după tragediile lui Shakespeare); Frații Karamazov (după romanul lui Dostoievski); Adio, arme (după romanul scriitorului american Ernest Hemingway); Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război (după romanul lui Camil Petrescu); Moromeții (după romanul lui Marin Preda) etc. 2. Literatura - artă a cuvântului Literatura, așadar, se deosebește, între celelalte arte, prin materialul în care se realizează, anume limba. Aristotel, încă, definea poezia în funcție de limbaj: „Cât privește arta care imită slujindu-se numai de cuvinte simple ori versificate... până astăzi n-are nici un nume al ei”. Aristotel îi dă numele de poezie (de la cuvântul grec to poiein, creație). Poeții sunt creatori, creatori de un tip special, care imită realitatea cu ajutorul cuvintelor. Mai târziu romanticii vor nega ideea de imitație, ei definind arta ca o creație: poezia este o „invenție” cu ajutorul cuvintelor. Poezia nu e legată de obiecte, ea își creează singură obiectele proprii, act prin care îmbogățește natura (A.W. Schlegel). În ultimele decenii cercetătorii au reconfirmat rolul limbajului în constituirea operei literare. S-a ajuns să se afirme, în mod exagerat, că literatura n-ar fi decât un „dialect al limbii”. Titu Maiorescu, disociind între „condiția ideală” și „condiția materială” a poeziei, spunea că, în fapt, „condiția materială” nu este limba, ci imaginile care se construiesc din materialul lingvistic. Cert este că toate dimensiunile operei literare -stil, structură, imagine - se realizează prin intermediul limbajului. Astfel, când vrem să descifrăm semnificațiile unei opere, trebuie să începem cu cercetarea acestui material în care se întrupează. 8 ◊ Extinderi „Literatura fiind în primul rând operă de limbaj, iar structuralismul, pe de altă parte, fiind prin excelență o metodă lingvistică, întâlnirea cea mai probabilă trebuie evident să se facă pe terenul materialului lingvistic: sunetele, formele, cuvintele și frazele constituie obiectul comun al lingvistului și al filologului...” (Gerard Genette. Figuri, Editura Univers, București, 1978). 3. Literatura ca ficțiune Am văzut că poeții romantici defineau opera de artă ca invenție sau creație a unei lumi noi, diferită de lumea reală. Deși accentuată la romantici, ideea literaturii ca invenție sau ficțiune e mult mai veche. O întâlnim și în Poetica lui Aristotel. E adevărat, el înțelegea arta ca imitație a naturii, dar imitația avea anumite limite. Istoricul - spune Aristotel -„înfățișează fapte aevea întâmplate, pe când poetul înfățișează fapte ce s-ar putea întâmpla”, în limitele verosimilului și ale necesarului. Verosimil este ceea ce are aparență de real, care pare real (DEX, DN). După Aristotel „ceea ce se întâmplă de cele mai multe ori”. Acest concept a primit diverse interpretări în teoria literară, clasică și modernă. Un exemplu: împăratul roman Nero a ucis-o pe Agrippina, mama sa; aceasta e o întâmplare reală, care a fost consemnată de istorici; dar fapta e atât de monstruoasă și de izolată, încât nu e de crezut, nu e verosimilă. Asemenea întâmplări nu au ce căuta în artă, pentru că n-ar fi credibile. Arta, poezia, imită universalul, esențialul din lucruri, nu lucrurile concrete, reale. Opera literară este și la Aristotel o invenție, o ficțiune. Această ficțiune, totuși, nu trebuie să se îndepărteze prea mult de realitate; Aristotel, și după el teoreticienii clasici, excludeau fantasticul, iraționalul din artă. Romanticii, dimpotrivă, au dat frâu liber imaginației și fantasticului în poezie. De aceea, poetul romantic german Novalis (1772-1801) scria: „În basm consider că-mi pot exprima cel mai bine starea mea de spirit... Într-un adevărat basm totul trebuie să fie fantastic, misterios...”. Basmul este în întregime ireal.Ceea ce își dorea Novalis și-au propus și chiar au realizat mulți alți scriitori romantici ca E.T.A. Hoffman (Ulciorul de aur, 1814) sau Mihai Eminescu în proza sa (Sărmanul Dionis, 1873). Rezumând, opera literară este o ficțiune, o invenție, nu este o reproducere a realității. Totuși, cititorul are nevoie să-și formeze o imagine despre realitate, ceea ce nu e deloc ușor, întrucât realitatea ni se prezintă ca o aglomerare de 9 lucruri, fapte, întâmplări lipsite de coeziune. De obicei, omul o percepe prin anumite convenții ideologice, morale, religioase, chiar artistice. De multe ori, cititorul îi pretinde autorului să respecte o serie de reguli ale genului literar prin care el își imaginează realul. Cititorul de romane polițiste vrea ca scriitorul să nu încalce câteva convenții, de exemplu, criminalul să fie totdeauna prins iar detectivul să fie inteligent și cinstit. În realitate însă, mulți criminali rămân nedescoperiți, iar, uneori, detectivii se mai întâmplă să fie și corupți. Publicul francez din secolul al XVII-lea considera că e de datoria unui nobil să răzbune onoarea familiei, ceea ce „se întâmpla de cele mai multe ori”. Dar în tragedia Cidul de Pierre Corneille, Chimena se căsătorește cu Don Rodrigue, ucigașul tatălui ei. Critica vremii a reacționat în cor: chiar dacă istoricește a fost adevărat (cele două personaje au fost luate din istoria reală a Spaniei), în poezie nu este verosimil ca o fată de nobil să nu apere onoarea tatălui ei, în plus, să-l admită ca soț pe criminal. Din acest motiv tragedia a fost socotită neverosimilă și, deci, lipsită de valoare. Cititorul din secolul al XVII-lea francez privea spre realitate prin această convenție morală. Convențiile se schimbă cu timpul, iar la schimbarea lor contribuie și scriitorii, în bună măsură. Cititorul se adaptează noilor norme morale, ideologice, artistice. În secolele al XIX-lea și al XX-lea el pretinde în artă un adevăr dur, iar scriitorul realist sau naturalist, Emile Zola, de pildă, s-a grăbit să-i ofere detalii de viață dintre cele mai insolite, brutale, excentrice. Alteori, cititorul nu se mulțumește cu o realitate concretă, vizibilă; el știe că dincolo de obiecte, lucruri, există forțe misterioase, ascunse, pe care ar dori să le cunoască. Atunci, scriitorul creează o lume fantastică așa cum o întâlnim la romantici, iar mai recent, în povestirile lui Mircea Eliade, Vasile Voiculescu sau ale scriitorilor sud-americani. În concluzie, lumea operei literare este o lume fictivă, construită cu ajutorul limbajului, iar limbajul poetic, așa cum afirma un logician (G. Frege), nu este nici adevărat, nici fals. Opera poate trimite mai mult sau mai puțin la realitate, sau poate crea ceea ce s-a numit „iluzia realistă”, dar, în ultima instanță, scopul ei nu e reflectarea realului, ci crearea unei lumi noi, care tocmai prin ficționalitatea ei ne provoacă o impresie artistică. ◊ Extinderi Despre ficțiune sau imaginație „Poetul nu trebuie să imite lucruri întâmplate cu adevărat, ci lucruri putând să se întâmple în marginile verosimilului și ale necesarului” (Aristotel, Poetica). 10 Rețineți: - verosimilul (în accepția lui Aristotel) = „ceea ce se întâmplă de cele mai multe ori”. - necesarul = „ceea ce nu îngăduie ca un lucru să fie altfel decât este”. Exemplu: Oedip sau Antigona, personaje din tragediile cu aceleași titluri de Sofocle, nu pot fi puși să zboare în lună, ei fiind oameni (deși oameni superiori). E necesar să se manifeste în limitele umanului. Aristotel nu admite iraționalul, fantasticul excesiv în poezie: în schimb, cum s-a spus, romanticii îl vor admite, de pildă Eminescu (în nuvela Sărmanul Dionis) al cărui personaj, Dionis, se deplasează în trecut, în epoca lui Alexandru cel Bun, de-acolo zboară în lună, ba chiar încearcă să ajungă la porțile divinității. „Poetul. pune în mișcare întreg sufletul omului. El răspândește un ton și un spirit de unitate. prin acea forță magică și unificatoare căreia i-am dat în exclusivitate numele de imaginație” (S.T. Coleridge, poet romantic englez, 1772-1834). A se vedea rolul ficțiunii, al imaginației, total liberă de realitate. Aceeași idee în afirmația următoare: „Poezia nu se învață de la alții, nu e un act mimetic (adică imitație - n.n., M.V.). Poetul e un Narcis, își asumă existența lumii prin propria-i trăire; are centrul creației în el însuși” (Friedrich Schlegel). „Cartea de ficțiune operează trecerea de la un șir de fraze la un univers imaginar. După citirea ultimei pagini dintr-un roman, rămânem în contact cu un anumit număr de personaje al căror destin îl cunoaștem mai mult sau mai puțin; or, ceea ce am avut în mâini nu era decât un discurs (adică, o înșiruire de cuvinte în spațiu și timp - n.n., M.V.). Nu trebuie să cedăm iluziei reprezentative (realiste -- n.n., M.V.) care a contribuit mult timp la ascunderea acestei metamorfoze: nu există mai întâi o realitate oarecare, și apoi reprezentarea sa prin text. Ceea ce este dat este textul literar; plecând de la el, printr-o muncă de construcție - se ajunge la acest univers în care personajele trăiesc asemănător cu persoanele pe care le cunoaștem în viață.” (Tzvetan Todorov, Poetica, Editura Univers, București, 1975, p.62). 4. Literatura și ideile Ce rol au ideile în artă și literatură? Această problemă s-a pus de nenumărate ori din Antichitate până azi, fiind rezolvată în moduri diferite. Filosoful antic Empedocle își expunea ideile sale științifice și filosofice în versuri; Aristotel, însă,nu-l considera poet. La fel se poate spune despre 11 filosoful roman Lucrețiu care formulează toată doctrina atomistă a lui Epicur în versuri latine. În secolele al XIX-lea și al XX-lea, rolul ideilor în artă a fost adesea exagerat. Interpretarea cea mai vulgară o întâlnim în zona țărilor comuniste, unde literatura era obligată să exprime ideile politice oficiale, ideile „Partidului”. A fost evident, un abuz; multe scrieri, după război, s-au născut nule ca valoare artistică datorită acestor comandamente impuse cu brutalitate artei și literaturii. Ideile, totuși, nu pot fi excluse total din artă; cu atât mai puțin din literatură, arta limbajului, întrucât limbajul implică, prin natura lui, ideile. Când spunem copac, noi exprimăm ideea de copac (nu un copac anume), idee comună tuturor copacilor. A fost o vreme (în filosofia medievală, secolele XII-XIV), când fiecare cuvânt, mai ales un substantiv, era considerat o idee. Omul, planta, animalul, vitejia, onoarea, iubirea sunt idei, în sensul că ele exprimă esența unor mari clase de lucruri, fapte, fenomene. Ion Barbu, în multe poezii (din volumul Joc secund, 1930), își propune să întruchipeze asemenea idei, înțelese ca esențe invizibile ale lucrurilor vizibile. În mod obișnuit, însă, se înțelege prin idei un gând, sau o serie de gânduri despre lume, care adesea ajung la un sistem mai larg, la o concepție filosofică. Orice om are o idee, o concepție mai mult sau mai puțin coerentă despre realitate, natură, univers. Artistul nu face excepție de la această regulă. Faust al lui Goethe e un vast poem filosofic, așa cum este Luceafărul și multe alte poeme eminesciene. Divina Comedie a lui Dante exprimă coerent întreaga teologie și filosofie din Evul Mediu occidental. Lucian Blaga, un mare poet, este autorul unui amplu și original sistem filosofic. El însuși afirma, însă, că „planurile de exprimare nu se amestecă. Cred că ar fi greșit să mi se spună poet-filosof ca și filosof-poet. Căci în poezie gândirea se află în stare latentă”. S-a observat, apoi, că o operă literară în care apar diverse idei, nu e prin aceasta mai valoroasă artistic decât una din care nu se desprinde nici o idee clară. La Eminescu întâlnim numeroase poeme filosofice. La steaua („La steaua care-a răsărit / E-o cale-atât de lungă / Că mii de ani i-a trebuit / Luminii să ne-ajungă”), expune o idee științifică: razele emanate de un obiect cosmic îndepărtat pot ajunge pe pământ după mii de ani, timp în care obiectul ar fi putut să dispară din cosmos. E o poezie frumoasă (vom reveni asupra ei); în schimb, Trecut-au anii („Trecut-au anii ca nouri lungi pe șesuri / Și niciodată n-or să vină iară.”) nu cuprinde nici o idee în sensul propriu al cuvântului, dar poezia nu e mai puțin frumoasă decât prima. Dimpotrivă, s-au făcut 12 afirmații inverse: anume, că partea a II-a din Faust de Goethe suferă de prea multă ideație; că Zosima, purtătorul de cuvânt al filosofiei lui Dostoievski în Frații Karamazov, este un personaj mai puțin expresiv, viu, decât altele din același roman. Prea multă filosofie poate să afecteze structura unei opere literare. În ansamblu însă, ideile nu pot fi alungate din literatură și artă, ele stimulând creația artistică. Cercetătorii au observat încă un fapt, că ideile devin în poezie „idei poetice” sau „viziuni poetice”. G. Călinescu, în lucrările sale despre Eminescu, ne-a relevat, cu precizie, vastul orizont cultural și filosofic al poetului. Când trece la analiza operei beletristice, criticul constată însă că toate cunoștințele lui Eminescu, în diverse domenii, se topesc în grandioase viziuni poetice, simbolice, mitice, ca un material între alte materiale de care se folosește un creator autentic. În poemul La steaua., invocat mai înainte, ideea despre dispariția stelei, înainte ca raza ei să ajungă pe pământ, se transformă într-o imagine prin care se exprimă adevăratul mesaj, amintirea nostalgică a unei iubiri apuse: „Tot astfel când al nostru dor / Pieri în noapte-adâncă / Lumina stinsului amor / Ne urmărește încă”. În fond, ideea nu e, aici, decât un termen de comparație, deci al unei figuri de stil, în care „stinsul amor” e asemănat cu steaua „stinsă” înainte ca raza ei să ajungă până la noi. Așadar, ideile, nu doar filosofice, dar și literare - formule, stiluri, atitudini estetice, asimilate din alți autori, sau din curente literare anterioare române sau străine, se dizolvă într-o sinteză originală, în viziunea autorului. ◊ Extinderi • „Fără îndoială, în anii de formație, Eminescu a scos din lira lui sunete care semănau cu ale înaintașilor. Când ajunge a fi el însuși, Eminescu nu mai seamănă cu nici unul dintre predecesorii săi. Substanța eterogenă dispare în prelucrarea proprie, într-un act de asimilare totală. Tot ce fusese împrumutat se mistuie în miracolul creației. De aceea, cu oricâtă sârguință am investiga cultura lui Eminescu, influențele care l-au format, motivele prin care se înrudește cu alți poeți români sau străini, cercetarea lasă până la urmă un fond ireductibil. Acest fond este eminescianismul însuși, substanța lirismului său”. (Tudor Vianu, în: Șerban Cioculescu, Vladimir Streinu, Tudor Vianu, Istoria literaturii române moderne (1944), ed.II, 1971, p.231). • „Evident, nu se poate vorbi de problema ideilor dintr-o operă literară, atâta timp cât aceste idei rămân o simplă materie brută, simple 13 informații. Problema se pune numai atunci când. aceste idei sunt într-adevăr încorporate în chiar textura operei literare, când devin părți constitutive ale acesteia, pe scurt, când încetează de a fi idei în sensul obișnuit de noțiuni, devenind simboluri sau chiar mituri” (R. Wellek, A. Warren. Teoria literaturii (1949), EPLU, București, 1967, p.168). • Citiți poemul Cu mâne zilele-ți adaugi de Mihai Eminescu: Cu mâne zilele-ți adaugi, Cu ieri viața ta o scazi Și ai cu toate astea-n față De-a pururi ziua cea de azi. Din orice clipă trecătoare Ăst adevăr îl înțeleg, Că sprijină vecia-ntreagă Și-nvârte universu-ntreg. Imaginile, complexul sonor sunt suficient de expresive ca poezia să ni se impună, să ne impresioneze artistic. • Știați că poezia la care ne referim exprimă o idee foarte clară din filosofia lui Arthur Schopenhauer*? Timpul și spațiul, spune acest filosof, nu există în realitate, ele există doar în mintea noastră: nouă ni se pare că lucrurile se desfășoară în timp, că se modifică, apar, apoi dispar. Aceasta este imaginea noastră falsă despre lucruri; în realitate, lucrurile sunt fixe, eterne, netrecătoare. Trecut și viitor există toate în prezent, într-un prezent etern. De aceea, o clipă care ni se pare trecătoare, este și ea integrată în acest univers prezent, veșnic nepieritor. Desigur, cunoscând această idee, putem gusta mai mult poezia Cu mâne zilele-ți adaugi, dar necunoașterea ideii nu ne împiedică s-o trăim cu toată intensitatea. *Arthur Schopenhauer (1788-1860) (filosof german) care a influențat mult gândirea lui Titu Maiorescu, Mihai Eminescu ș.a. 14 5. Limbajul comun și limbajul poetic Una dintre trăsăturile specifice literaturii este limbajul ei, care se constituie ca o „deviere” de la limbajul obișnuit. Această opoziție între limbajul comun și limbajul poetic a fost obiectul unei îndelungate dispute care începe cu Aristotel și continuă până azi. În mod curent noi folosim limba ca instrument de comunicare; în discursul cotidian se tinde spre o exprimare logică, de natură științifică. Astfel, când spunem: „Acest om are ochi negri”, realizăm o constatare obiectivă despre un obiect real. Este egal cu a spune: 2 + 2 = 4. Când spunem însă cu poetul popular „Ochișorii lui, pana corbului”, la comunicarea obiectivă se adaugă trăirile subiective ale vorbitorului în raport cu obiectul comunicării: diminutivul „ochișorii” indică o apropiere afectivă, la fel comparația cu „pana corbului”. La sensul direct, se adaugă sensuri suplimentare, care, în logică, au fost numite „conotații” și care sunt de natură emoțională. Afirmația: „Suma unghiurilor unui triunghi este egală cu două unghiuri drepte”, nu implică „nici un reflex din intimitatea psihică a vorbitorului”, în schimb, scrie Tudor Vianu - „există creații ale poeziei în care privim ca într-un abis fără fund”, ca de pildă, versurile lui Eminescu: „Apele curg, clar izvorând din fântâne”, în care predomină rezonanțele emotive. S-a presupus, așadar, că există un „grad zero” al vorbirii și al scrierii în care nu aflăm nici o implicație stilistică: acesta e limbajul științific și în raport cu el se definește limbajul poetic. Dar există acest „grad zero” în realitatea lingvistică, în afară de ecuațiile matematice și de legile științifice? Aristotel credea că există și îl identifica, la vremea lui, cu limbajul banal, comun unei colectivități, în care nu apare nici un element lingvistic nou. Când intervine un cuvânt necunoscut, un provincialism, sau o metaforă, sau o inversiune, limbajul se particularizează, se înnoiește. Acesta e limbajul poetic. Mai târziu, s-a observat că un limbaj „banal”, nemarcat de nici o figură de stil nu există în realitate, că limba vie este încărcată de deviații stilistice, că, într-o zi, în Halele de carne ale Parisului se fac mai multe figuri de stil decât într-o lună la Academia de arte și litere. În adevăr, limba comună este puternic orientată către expresia conotativă; sunt zone întregi ale limbii în care metaforele apar din abundență: în argou, de pildă, în loc de cap se spune, obișnuit, „dovleac”, „tigvă”, „tărtăcuță”, „bostan” etc. Mai orice cuvânt, chiar numai privit în dicționar, ne evocă o mulțime de conotații afective, pe lângă sensul lui direct. Gaiță - e o pasăre, dar cuvântul ne amintește și de o femeie sau un bărbat care vorbesc mult și cicălitor. La fel cuvinte ca „pupăză” (o femeie strident fardată), „gâscă”, „plisc”, „cloșcă” (leneșă), „viespe”, „vulpe”, „viperă” etc. Așadar, limba vie e încărcată de figuri expresive, încât o propoziție precum „Acest om are ochii negri” e 15 contrafăcută, e construită de noi astfel, încât să semene cu un enunț științific, dar sunt puține șanse s-o întâlnim în realitate. Atunci, prin ce se mai deosebește limbajul poetic de limbajul comun. S-a spus că figurile din limbajul cotidian apar, îndeplinesc un rol de comunicare și dispar fără urmă. În schimb, expresiile poetice sunt„expresii fixate”, ele rămân în memoria cititorului sau ascultătorului; de pildă, „ochișorii lui, pana corbului” n-a dispărut, s-a fixat în mintea cunoscătorului de folclor ani, zeci de ani și poate veacuri de-a rândul. Același e cazul versului „Apele curg, clar izvorând din fântâne”. Apoi, limba poeziei se deosebește și cantitativ de diferitele stiluri ale limbii. Ea exploatează resursele limbii în mod intenționat, organizat și sistematic, integrându-le într-un complex emotiv mai larg: „Ochișorii lui, pana corbului / Fețișoara lui, spuma laptelui”; „Apele curg, clar izvorând din fântâne / Sub un salcâm, dragă, m-aștepți tu pe mine”. Apoi limba poeziei, profită de toate elementele și nuanțele limbii comune; scriitorul se folosește foarte adesea, de pildă, de simbolismul sonor, punând accentul pe semnul însuși, cu efecte superioare artistic. Realizăm, de exemplu, un act de pură comunicare când zicem despre cineva că „este inteligent, are caracter”. Fraza exprimă o realitate. Când însă Caragiale scrie: „Avea inteligență vie, caracter de bronz, temperament de erou”, accentul pe simbolismul sonor schimbă mesajul propoziției: observăm, aici, o intonație patetică, menită să ironizeze și să răstoarne sensul frazei, sugerând exact inversul a ceea ce afirmă, adică faptul că personajul nu avea aceste calități sau le avea numai în închipuirea lui. Iată cum, doar simpla intonație face dintr-o propoziție comună, o propoziție expresivă artisticește. O altă deosebire: limbajul cotidian e un limbaj practic, util vieții de fiecare zi a omului. Limbajul poetic ne afectează în mod mai subtil: „el creează, cum am văzut, o lume fictivă, fără utilitate practică și care ne provoacă o contemplație dezinte-resată”.N-avem nici un folos practic citind Sara pe deal de Eminescu, sau Plumb de George Bacovia, cum avem când aflăm că „2 + 2 = 4”, matematica fiindu-ne necesară în diverse situații ale vieții. Am enumerat o serie de trăsături ale operei literare: caracterul fictiv, organizarea materialului, originalitatea, exploatarea sistematică a resurselor limbii, contemplația dezinteresată. Vom conchide, în fine, cu afirmația cercetătorilor americani, R. Wellek și A. Warren: „Fiecare din acești termeni surprinde un aspect al operei literare, o trăsătură caracteristică a direcțiilor ei semantice. Nici unul, luat singur, nu este însă satisfăcător. Se impune, așadar, cel puțin o concluzie: opera de artă literară nu este un obiect simplu, ci o alcătuire foarte complexă care are un caracter stratificat și multiple sensuri și relații. O analiză modernă a operei literare trebuie să pornească de la 16 probleme mai complexe, de la modul ei de existență, de la sistemul ei de stratificare ”. ◊ Extinderi Rețineți: „Limbajul poeziei trebuie să fie limpede, fără să cadă în comun; cu adevărat limpede e cel ce folosește numai cuvinte obștești. În schimb, nobil și depărtat de uzul obștesc e limbajul presărat cu termeni străini: denumire prin care înțeleg provincialismele, metaforele, cuvintele lungite și tot ce se îndepărtează de uzul obștesc. Concluzia e că limbajul trebuie să fie oarecum rezultatul unui amestec al tuturor acestor elemente. Unele, ca provincialismele, metaforele, podoabele și toate celelalte amintite, îi vor îngădui să evite banalitatea și vulgaritatea; folosirea cuvintelor obștești îi va da claritatea.”. (Aristotel, Poetica) Să se observe echilibrul pe care îl pretinde Aristotel limbajului poetic; echilibru între cuvintele comune și cuvintele figurate. Claritatea expresiei va fi revendicată de toată teoria literară clasică. O revendică și Boileau: „Ideile-s la unii atât de-ntunecate, Că par de-o pâclă deasă mereu îngreunate; Lumina rațiunii nu-i poate lămuri, Nainte de a scrie, învață-te-a gândi. De-i limpede ideea sau nu-i destul de clară, Așa va fi și versul ce-n urmă-i va s-apară. Când prinzi un lucru bine, exprimă-l deslușit, Cuvântul să-l îmbrace, răsare negreșit. Fii clar, concis, și sprinten în orice povestire” (Boileau, Arta poetică, 1674) Poeții moderni, de la romantici până azi, consideră, invers, că poezia nu trebuie să fie clară, explicită, dimpotrivă, ea trebuie să fie obscură, inepuizabilă ca semnificație, sau cum spune Lucian Blaga: „Un secret al poeziei este de a nu spune explicit ceea ce se poate spune implicit.” Bibliografie 1. August Wilhelm și Friedrich Schlegel. Despre literatură, București, 1983, pag. 408-409. 2. ReneWellek, Austin Warren, Teoria literaturii, București 1967. Capitolul: Literatura și ideile, pag. 153. 3. Tzvetan Todorov, Poetica, București, 1975, pag. 62. 4. Clasicismul, antologie. Studiu introductiv de Matei Călinescu, București, 1969, vol. I, pag. 114-134. 17 III. STRUCTURA OPEREI LITERARE Termenul provine din limba latină unde structura însemna construcție, clădire. Se utilizează și în știință, cu sensul de relație reciprocă dintre părțile unui întreg. O structură este și opera literară, o construcție din cuvinte, din material lingvistic. Se vorbește și aici de o structură stratificată, de o construcție bazată pe mai multe straturi: primul ar fi stratul sonor al limbii folosite, al doilea - stratul semantic (al cuvintelor), al treilea ar fi stratul obiectelor reprezentate, adică lumea creată de scriitor, lucruri, acțiuni personaje; al patrulea este stratul simbolurilor și al semnificațiilor ce se degajă în ultimă instanță din opera literară. Aceste planuri se află în relație unele cu altele, alcătuind un întreg unitar ca sens și ca funcție artistică. Din motive metodologice le vom studia însă pe rând, și separat, nu fără a sublinia și legăturile dintre ele. 1. Versificația 5 Stratul sonor se referă la exploatarea resurselor fonetice ale limbii în opera literară. Limbajul poetic, am văzut, se constituie ca o deviere de la limbajul obișnuit. În plan sonor devierile se manifestă sub forma aliterațiilor, a ritmului și a versului. Le întâlnim în poezia clasică, compusă în versuri, fie că era o poezie lirică, fie că era o tragedie, fie că era o epopee. Dar devierile de la vorbirea comună le întâlnim și în proza modernă, schiță, nuvelă, roman. Când Sadoveanu scrie: „Clopotele începură a bate dulce și trist de la bisericile târgului”, nu putem să nu observăm o anume organizare a sunetelor, a vocalelor îndeosebi, și chiar un anume ritm similar cu cel din poezie. De altfel, s-a remarcat că multe din textele lui Mihail Sadoveanu pot fi așezate grafic sub formă de versuri, fiind foarte apropiate de poezia propriu-zisă; iată câteva fraze din romanul Șoimii: 18 „Vântul și ploaia îi băteau în coasta stângă Fulgere rupeau nourii și luminau drumul. Drumul se întindea drept, înainte și-n urmă Hanul se cufundase de mult în întunericul ca păcura.” În altă parte (Cocostârcul albastru) întâlnim formulări ce amintesc de rezonanțele eminesciene: „Lucea o apă neagră în umbră de ariniș”. Adeseori Sadoveanu recurge la aliterație, o figură care constă în repetarea unor sunete care imită sunetele din natură: „Zarea de ziuă zbucnise” Avem aici, repetarea sunetului z, care imită zumzetul insectelor în răsăritul soarelui în deltă. Ritm Deși le întâlnim și în proză, valorile sonore ale limbii au fost exploatate în mod organizat în poezie care se compune din versuri, adică din segmente sonore, comparabile între ele. Un vers e alcătuit din segmente sonore mai mici, care se numesc picioare, unitățile ritmice minime. Astfel versurile: A fost odată ca-n povești. Din rude mari împărătești sunt comparabile între ele; au același număr de silabe și sunt asemănătoare din punct de vedere muzical. Observăm că ele sunt compuse din picioare ritmice identice: Piciorul este o unitate ritmică, din două sau mai multe silabe, dintre care una e accentuată, iar celelalte sunt neaccentuate: grupurile de două silabe ca „a fost”, „povești”, au accentul pe silaba a doua: fost, ești. Acest picior se numește iamb. Versurile respective din Luceafărul lui Eminescu sunt alcătuite din 4 asemenea picioare, din 4 iambi. Pe alternările fonice de sunete accentuate și neaccentuate se organizează și unitățile sintactice și semantice, astfel încât fiecare vers tinde să formeze o unitate sintactică închisă și finită, o propoziție ca, de pildă: „Veșnic este numai râul, râul este demiurg” (Eminescu); „Capul ce se pleacă, sabia nu-l taie” (Bolintineanu); „Încrederea-nflorește în inimile mari” (Alecsandri). Această idee trebuie reținută, întrucât au existat și păreri inverse, care 19 analizau versul ca pe un simplu segment muzical, ignorând înțelesul cuvintelor. Unitatea de bază a poeziei este versul, care presupune atât sunetul cât și sensul, ideea. Normele de construcție sonoră a versului fac obiectul unei științe care s-a numit metrică, prozodie sau versificație. Această știință a fost foarte dezvoltată în Antichitate, la greci și la romani, de unde ne-a rămas întreaga terminologie a științei respective. Când s-a născut, istoricește, ritmul și versul? Există opinia conform căreia poezia ar fi un produs al separării „relativ târzii a cuvântului din sincretismul primitiv al artelor muzicale”. Din cântecul primitiv, care era o combinație de cor și dans, însoțită și de jocul mimic, s-au desprins cuvântul și muzica, dansul și reprezentația dramatică. Mai înainte, mișcările de dans, cuvântul și melodia, unite, erau dirijate de ritm, marcat cu ajutorul unor instrumente ca toba, tamburina, bățul de bambus etc., sau prin bătăi din palme sau din picioare. Forme de sincretism al artelor întâlnim și în alte epoci: în Evul Mediu poezia era acompaniată de ghitară; în folclor, chiar și azi, baladele sunt recitate și acompaniate la cobză. Așadar, poezia cultă din Antichitate, ca și poezia popoarelor moderne, a moștenit formele ritmice apărute ca rezultat al interacțiunii dintre muzică și poezie. Aceste forme ritmice, înțelese ca unitățile cele mai simple constituite din silabe lungi și silabe scurte, se întâlneau în limba greacă și latină; în limbile moderne europene ele au fost înlocuite prin silabe accentuate și silabe neaccentuate. Picioarele ritmice se deosebesc între ele după numărul silabelor și după modul de dispunere a silabelor accentuate și neaccentuate. În schemele antice, care s-au transmis până la noi, silabele neaccentuate erau notate cu un arc (u), iar cele accentuate erau notate cu o linioară ( - ). Un picior putea să se compună din două, trei, patru, cinci sau chiar mai multe silabe. În literaturile moderne, după afirmația unor savanți, piciorul ritmic cuprinde numai două sau trei silabe. Unii cercetători români consideră că, în limba și în poezia noastră, sunt și picioare de 4 silabe, cum ar fi coriambul sau peonul. Să le enumerăm: Picioare de două silabe sau bisilabice: troheul: prima silabă accentuată, a doua neaccentuată (- u); exemplu: „Doină, doină, cântec dulce”; Alte exemple: Ia-tă! ho-ra se por-neș-te u u u u Ia-tă! ho-ra se-n-vâr-teș-te. (Vasile Alecsandri, Hora) u u u u 20 Ne-guri al-be, stră-lu-cin-de u u u u Na-ște lu-na ar-gin-ti-e. (Mihai Eminescu, Crăiasa din povești) u u u u Iambul: prima silabă neaccentuată, a doua silabă accentuată: Exemple: A fost o-da-tă ca-n po-vești (Mihai Eminescu, Luceafărul) u u u u La noi sunt co-dri verzi de brad (O. Goga, Noi) u u u u Iambul („iambii suitori” cum îi numea Eminescu) era socotit în Antichitate ritmul acțiunii și se folosea în genul dramatic. Picioare de trei silabe sau trisilabice: Dactilul: prima silabă accentuată, următoarele două neaccentuate: Exemple: Mih-nea în-ca-le-că ca-lul său tro-po-tă (D. Bolintineanu, Mihnea și baba) u u u u u u u u „Ast-fel co-ra-bi-a-n fu-gă plu-tea cu u-șoa-re-le-i pân-ze”. u u u u u u u u u u u Aici avem cinci picioare dactilice și un picior, ultimul un troheu. Versul se numește hexametru și este versul epopeelor antice, Iliada, Eneida. Este primul vers din Homer: Chinurile lui Ulise, de G. Topârceanu. Amfibrahul: prima silabă neaccentuată, a doua silabă accentuată și a treia neaccentuată (u - u). Exemple: „Fă-ch-e de ve-ghe pe u-mezi mor-min-te” (Mihai Eminescu, Mortua est) u u u u u u u u „Ca râ-ul ce ge-me de rea vi-je-li-e” (D. Bolintineanu, O fată tânără) u u u u u u u u Pe vo-dă-l ză-reș-te că-la-re tre-când u u u u u u u Prin și-ruri cu ful-ge-ru-n mâ-nă u u u u u u Anapestul: primele două silabe neaccentuate, a treia accentuată (u u -) 21 Exemple: „Acolo era să mor De urât și de-ntristare Și pârlit îngrozitor” Aici primul picior din fiecare vers e un anapest: A-co-lo; De u-rât; Și u u u u u pâr-lit. Cel mai adesea, anapestul apare în combinație cu alte picioare: u A-co-lo când n-a-rs tiea-bă. (Al. Depăățeanu. Vara la țară, de G. Topârceanu) u u Avem în acest vers un anapest, un amfibrah și un troheu. Spuneam că o parte din cercetătorii români consideră că în poezia românească se întâlnesc și picioare ritmice mai mari de 4 silabe, cum este coriambul și peonul. Încercăm să le exemplificăm, cu observația că nu toți specialiștii le admit ca atare. Picioare tetrasilabice: Coriambul: prima silabă accentuată, a doua și a treia neaccentuate, a patra accentuată (— u u —). „ Sa-ra pe deal, bu-ciu-mul su-nă cu ja-le” u u u u u u u În acest vers am avea un picior de 4 silabe: „Sa-ra pe deal”, cu două accente, urmat de două picioare dactilice și un troheu. Primul, de 4 silabe este coriamb: aici silaba deal, accentuată se pronunță împreună cu Sa-ra pe. Obiecția a fost următoarea: de fapt, aici, avem două picioare, un troheu + + un iamb: Sa-ra pe deal. Un alt exemplu tot din Eminescu: „Stelele-n cer / u u Deasupra mărilor / Ard depărtărilor / Până ce pier”. Versurile 1 și 4 ar fi coriambi: „Ste-le-le-n cer u u Pâ-nă ce pier” (M. Eminescu, Stelele-n cer) u u Peonul: la greci și la romani era un picior căruia în limbile moderne i-ar corespunde unul format din patru silabe, una accentuată + trei neaccentuate. El e de 4 feluri, în funcție de silaba pe care cade accentul: peon I: oamenilor; peon II: stră-bu-ni-lor; peon III: bu-nă-ta-te; peon IV: 22 a-de-vă-rat. Exemplele sunt invocate de Ion Heliade Rădulescu. Încercăm acum să exemplificăm cu versuri create chiar de Heliade, în Mihaida: „ I-ma-gi-nați a-cu-ma pe Mi-ha-il al nos-tru u u u Cu gla-di-ul în mâ-nă în-tre ro-mâ-ne piep-turi”. u u u Picioarele: „I-ma-gi-nați”, „Cu gla-di-ul” (cu sabia) ar fi peoni: peon IV și peon II. Obiecțiile au fost: în cuvinte precum cele de mai sus, intervine încă un accent care rupe cuvântul în două: „I-ma-gi-nați” și astfel u u avem nu un peon, ci două picioare iambice. Multe curiozități prozodice apar și în poezia lui Eminescu, explicabile dacă ne gândim că poetul a experimentat variate formule și ritmuri din literatura universală; de altfel, în poemul Cum negustorii din Constantinopol, el scrie: „ Dactilu-i cit, troheele sunt stambe Și-i diamant peonul, îndrăznețul” Chiar aici, ultimul cuvânt, „în-drăz-ne-țul”, ar putea fi luat drept un peon III. În poezia europeană s-au fixat câteva tipuri de vers preluate de la o literatură sau alta. În Antichitate, versul cel mai prețuit era hexametrul, versul epopei, al Iliadei lui Homer, al Eneidei lui Virgiliu. În poezia greacă și latină, acest vers avea o structură complexă greu de adaptat la sistemul sonor al limbilor europene moderne. Încercările, totuși, n-au lipsit, în poezia germană, engleză, rusă. La rândul lor, poeții români s-au străduit să transpună în limba noastră acest vers dificil. Cel care a izbutit mai bine este George Murnu, traducătorul Iliadei în românește (în 1916) din care este foarte cunoscut versul introductiv: „Cântă zeiță mânia ce-aprinse pe-Ahil Peleianul”. Acest vers e compus din cinci picioare dactilice și unul trohaic, în final. El se notează astfel: „ Cân-tă ze-i-ță mâ-ni-a ce-a-prin-se pe-Ahil Pe-le-ia-nul” u u u u u u u u u u u 23 Încercări în hexametru mai există la Heliade-Rădulescu, la Eminescu, la Topârceanu. S-a observat însă Că hexametrul este inadaptabil limbilor moderne. Atunci, diversele literaturi și-au construit un vers mai natural care să fie utilizat în epopee și în tragedie, genuri socotite superioare. În poezia italiană s-a născut versul de 11 silabe, numit endecasilab. În poezia franceză din secolul al XVII-lea s-a recomandat, pentru aceleași genuri, versul de 12 silabe, numit alexandrin. Acest vers avea o cezură la mijloc (o pauză de pronunțare), care trebuia să fie respectată cu strictețe. În secolul al XIX-lea, poeții români au întreprins eforturi pentru a implementa în poezia noastră diversele tipuri de vers. Astfel, Ion Heliade-Rădulescu ne propune un hexametru în traducerea unui capitol din Eneida, exemplificând cu versul: „Toți în-ce-ta-ră cu fe-țe-le-n-tin-se tă-când să-l as-cul-te” u u u u u u u u u u u Versule e format din 5 dactili și un troheu; Heliade recomandă această structură, recomandare urmată și de alți poeți, inclusiv de Murnu în traducerea sa din Iliada. Tot Heliade își propune să transpună în românește versul italian de 11 silabe, endecasilabul. Bolintineanu, în schimb, vrea să folosească alexandrinul francez, versul de 12 silabe: „Ca un fluviu d-aur, splendida lumină Peste patru taberi, varsă luna plină.” Versul are 12 silabe, cu o cezură la mijloc, marcată și prin virgulă. Nici versul italian, nici versul francez nu s-au adaptat în limba română, deși se recurge la ele și mai târziu. Între timp apare un vers mai natural în limba noastră, care a fost numit „versul lung” românesc, de 14, 16 până la 18 silabe. E utilizat de Cârlova, Grigore Alexandrescu, Alecsandri, Eminescu și alții. Versul de 14 silabe alternând cu altul de 13 silabe e ilustrat în Adio. La Târgoviște de Grigore Alexandrescu: „Cul-cat pes-te ru-i-ne sub ca-re a-dân-ci-tă E glo-ri-a stră-bu-nă și um-bra de e-roi.” Primul are 14 silabe, al doilea - 13 silabe. De 16 silabe este versul din Odă ostașilor români de Vasile Alecsandri. 24 „Juni ostași ai țării mele, însemnați cu stea în frunte! Dragii mei vultani de câmpuri, dragii mei șoimani de munte!” Alături de „versul lung” s-a dezvoltat în poezia românească un vers de 7, 8, 9, 10 silabe numit „versul scurt” românesc, sub influența poeziei populare. Este un vers maleabil, firesc, neforțat și este mai vechi decât „versul lung”. Iată câteva varietăți la Ienăchiță Văcărescu: de 7 silabe („Amărâtă turturea / cât rămâne singurea”); de 8 silabe („Spune, inimioară, spune / Ce durere te răpune”); de 10 silabe, la Vasile Alecsandri, poemul Așteptare („Pe malul mării de spume-albită / Ce-nalță gemet îngrozitor / Ca pe un înger te-aștept, iubită / Cuprins de jale, muncit de dor”). ♦Teme ♦ Analizați ritmul din următoarele versuri: „Eu departe, tu departe Nouă țări că ne desparte” (troheu) „Și dacă ramuri bat în geam Și se cutremur plopii E ca în minte să te am” (iamb) (M. Eminescu, Și dacă.) „Barba lui flutură-n vânturi ca negura cea argintie. Părul umflat e de vânt, și prin el colțuroasa coroană” (dactil) (M. Eminescu, Mitologicale) „Dezgroapă, moșnege, cu mâinile-n tremur Comoara ta veche de jale” (amfibrah) (O. Goga, Lăutarul) „Oare te pierdui Pe acest pământ, Fără ca să-mi spui Un cuvânt?. Oare te înduri Tu, ca să mă lași Geniu de păduri Drăgălaș. Și ar tremura Tainic în frunziș Și te-ar săruta Pe furiș” (M. Eminescu, Ochiul tău iubit) 25 Ce ritm au versurile subliniate? (anapest) ♦ Ce tipuri de vers din literatura europeană sunt imitate în următoarele texte? Numărați și silabele din care se compun. „Singur pe navă prudentul Ulise privea cu-ntristare” (hexametru) (G. Topârceanu, Homer: Chinurile lui Ulise) „Tu-mi spui că mă iubești, c-un dulce, blând suris Dar oare-acest cuvânt, la alții nu l-ai zis?” (alexandrin) (C. Negruzzi, Gelozie) ♦ Numărați silabele din următoarele versuri și spuneți ce tipuri de vers reprezintă în poezia română? „De nopți întregi aud plouând Aud materia plângând. Sunt singur și mă duce-un gând Spre locuințele lacustre” („versul scurt” românesc) (G. Bacovia, Lacustră) „Să stăpânim durerea care pe om supune; Să așteptăm în pace al soartei ajutor; Căci cine știe oare, și cine îmi va spune Ce-o să aducă ziua și anul viitor?” („versul lung” românesc de 14 silabe - 13 silabe) (Gr. Alexandrescu, Anul 1840) „Ah, amintirile-s ca fulgii rămași uitați în cuiburi goale” („vers lung”, 18 silabe) (D. Anghel, Amintirile) ♦ Dați un exemplu de „vers lung” românesc de 16 silabe. Rima Prin rimă se înțelege coincidența sunetelor, în două cuvinte, începând cu vocala accentuată. Când poetul spune: 26 „Viitorul și trecutul Sunt a filei două fețe Vede-n capăt începutul Cine știe să le-nvețe” în acest text trecutul rimează cu începutul; în aceste cuvinte coincidența sunetelor începe de la vocala accentuată, u; nu ultimul, ci penultimul u. Dacă în unul din cele două cuvinte accentul ar fi pe ultimul u, ele n-ar putea să rimeze. Trecutul nu rimează cu sătul: aici, accentul e pe ultima silabă și vocală. În schimb, sătul poate să rimeze cu pătul, unde accentul cade tot pe ultima silabă. Aspectul sonor al rimei nu reprezintă însă funcția ei cea mai importantă; ea marchează terminarea unui vers și contribuie la precizarea sensului din acest vers. Rima acționează și ca elementul organizator al strofei. Trebuie menționat însă că în poezia antică, greacă și latină, n-a existat rimă. Rima apare în poezia europeană abia în Evul Mediu, fiind împrumutată, după unele opinii, din poezia arabă. Rimele se clasifică în funcție de accent și în funcție de locul ocupat în strofă. În primul caz avem câteva tipuri de rimă; rima numită masculină, când accentul cade pe ultima silabă; în versurile: „Cine trece Valea-Seacă Cu hangerul fără teacă Și cu pieptul dezvălit? Andrii-Popa cel vestit!” (Vasile Alecsandri, Andrii-Popa) există două tipuri de rimă. În ultimele două versuri avem o rimă masculină; accentul cade pe ultima silabă: dezvălit - vestit. În primele două versuri avem rima numită feminină; accentul cade pe penultima silabă: Seacă -teacă. Dat fiind că în limba română accentul nu e fix, se obțin rime variate. Pe lângă rimele de mai sus, există și rime în care accentul cade pe antepenultima silabă, ca în versurile: „De dragul Mariei Și-a Mântuitorului Lucește pe ceruri O stea călătorului.” (M. Eminescu, Colinde, colinde) 27 În versurile 2 și 4, accentul final cade pe antepenultima silabă: Mântuitorului, călătorului. Această rimă se numește „rimă dactilică”. În alte limbi întâlnim și rime în care accentul cade pe anteantepenultima silabă. Le-au ilustrat însă și poeții noștri, ca, de pildă, în Dintre sute de catarge, tot Eminescu: „Dintre sute de catarge Care lasă malurile Câte oare le vor sparge Vânturile, valurile?” Aici, în versurile 2 și 4 avem o rimă cu accentul pe ante-antepenultima silabă: ma-lu-ri-le, va-lu-ri-le. Această rimă se numește „rima hiperdactilică”. Din unghiul poziției în strofă, rima poate fi, de asemenea, de mai multe feluri. Rima poate fi împerecheată, când versurile: 1-2, 3-4, 5-6 rimează între ele: „De la mine păn-la tine Numai stele și lumine! Dar ce sunt acele stele? Sunt chiar lacrimile mele. Vărsat-am multe din ele Pentru soarta țării mele.” (V. Alecsandri, Stelele) Rimele împerecheate (perechi) se pot prelungi în rime monorimice cu aceeași rimă la o perioadă de mai multe versuri. Cercetătorii au constatat că perioadele monorimice sunt modul cel mai arhaic, mai vechi, de unire a versurilor prin rime. Așa se face că monorima o întâlnim mai des în poezia populară: „Dat-a frunza fagului, Pus-am cruce satului Și coadă baltagului, Că am gândul dracului Asupra bogatului 28 Bată-te crucea, bogat, Om bogat și fără sfat, Ce mă porți prin sat legat, Zici că birul nu ți-am dat? Toată iarna te-am rugat Să mă iei la tine-argat; Vorba nu mi-ai ascultat, În seamă nu m-ai băgat.” În cazul rimei încrucișate, versul 1 rimează cu versul 3, iar versul 2 rimează cu versul 4, în cadrul unei strofe de 4 versuri: „Sub glorioasa-mi obârșie Cobor adânc din eu în eu, Sub două mii de ani mă-mbie Din fundul vremii chipul meu. Aud un vălmășag titanic Și văd din el cum mă desfac Cu părul retezat romanic Pe sub căciula mea de dac.” (Nichifor Crainic, Eu) Când versul 1 rimează cu versul 4, iar versul 2 rimează cu versul 3, obținem rima îmbrățișată: „Peste vârfuri trece lună, Codru-și bate frunza lin, Dintre ramuri de arin Melancolic cornul sună Mai departe, mai departe, Mai încet, tot mai încet, Sufletu-mi nemângâiet Îndulcind cu dor de moarte.” (M. Eminescu, Peste vârfuri) 29 ♦Teme Răspundeți la următoarele întrebări: • Ce este rima? • Ce rimă avem în cuvintele: purpură - pură (incorectă) • Ce rimă aflăm în textele următoare? „As-noapte, Iisus mi-a intrat în celulă. O, ce trist, ce înalt era Christ! Luna a intrat după El în celulă Și-L făcea mai înalt și mai trist. M-am ridicat de sub pătura sură: - Doamne, de unde vii? Din ce veac? Iisus a dus lin un deget la gură Și mi-a făcut semn să tac. ” (rimă încrucișată) (Radu Gyr, As-noapte, Iisus) „Natură, scump bijutier Al diademelor cerești, Tu care veșnic șlefuiești În cosmicul atelier, Primește-mă ca ucenic, În nopți de taină să mă-nveți Canonu-naltei frumuseți Spre care vreau să mă ridic.” (rimă îmbrățișată) (Nichifor Crainic, Ucenicul) Rețineți: Rima are un rol important în organizarea strofei și a poeziei moderne. Rima, însă, nu a existat în poezia antică, greacă și romană, care se întemeia numai pe ritm, pe bogăția și varietatea de ritmuri ale acestor limbi. • Cum se numește rima din versurile următoare? „M-or înălța pe creste încă nevisate visurile m-or amăgi și m-or atrage în adânc abisurile.” (hiperdacticlică) (Aron Cotruș, O, plecările, plecările) 30 Strofa Versurile se grupează în strofe, care pot cuprinde 1, 2, 3, 4, 5, 6 etc. versuri. Există poeme dintr-un singur vers. Ion Pillat are un întreg ciclu intitulat Poeme într-un vers (1935-1936). Iată câteva: Artă poetică: „Nu vorbele, tăcerea dă cântecului glas.” Trup de fată: „O salcie mlădie cum e tulpina ei.” Acest poem se mai numește și monovers. Există strofe din două versuri: „De-o zi-ntreagă plâng alături biata Mura cu fecioru În bordei, pe masa-ntinsă, doarme astăzi Laie Chioru. De-nvălire o vecină s-a-ndurat cu două straie, Și drept pernă, o desagă a umplut Mura cu paie.” (O. Goga,A murit...) În Antichitate, o specie de poezie se numea „distih elegiac” și era compusă din două versuri: un hexametru și un pentametru. Strofa de trei versuri se numește terțină. Este strofa lui Dante Alighieri din epopeea Divina Comedie. O întâlnim și la poeții români: „Tu mă privești cu marii ochi, cuminte; Te văd mișcând încet a tale buze, Șoptind ca-n vis la triste, dulci cuvinte. Urechea mea pândește să le-auză - Abia-nțelese, pline de-nțeles - Cum ascultau poeții vechi de muză.” (M. Eminescu, Tu mă privești cu marii ochi.) În literatura japoneză există o specie de poezie numită hai-ku, formată din trei versuri. Foarte răspândită este strofa de patru versuri, cu rime împerecheate, încrucișate sau îmbrățișate. Poetul arab Omar Khaiam (1048-1123) a scris numeroase poeme din 4 versuri, numite catrene. Catrene au compus și poeții români: „Asemenea femeii ce vrea s-atragă ochii Din oră-n oră, mare, schimbi rochii după rochii; Și-asemenea femeii setoase de plăceri Ai trupul pretutindeni, dar capul nicăieri.” (N. Crainic, Catrenul mării) 31 Strofa poate fi de cinci versuri și atunci se numește cvinarie; o întâlnim tot la N. Crainic, în poezia Când mugurii surâd a floare: „Jucați-vă cât sunteți mici Și mugurii surâd a floare Atâta ni s-a dat sub soare Doar un acum, doar un aici Când mugurii surâd a floare.” Strofa de șase versuri e numită sextină; e strofa epopeii eroic-comice Țiganiada de Ion Budai-Deleanu: „Abia pe câmp iarba răsărise, Iar codru noao frunză apucasă, Din toate părți turcimea trimisă S-adună: o parte pe mare în vasă Alergând spre Țara Românească, Cu totul acuș s-o jefuiască.” Strofele pot fi încă mai mari, de 7, 8, 9, 10, 11, 12 etc. versuri, în funcție de înțelesul exprimat, de idee. O idee poate fi exprimată într-un singur vers, dar și în mai multe. Strofa de opt versuri e strofa din Glossa lui Eminescu: „Vreme trece, vreme vine Toate-s vechi și nouă toate Ce e rău și ce e bine Tu te-ntreabă și socoate; Nu spera și nu ai teamă Ce e val ca valul trece; De te-ndeamnă, de te cheamă, Tu rămâi la toate rece.” Uneori, rima se plasează la distanțe mai mari, într-un poem; așa se face că în poezia popoarelor europene moderne au apărut poeme cu formă fixă, dintre care numim: sonetul, rondelul, trioletul,gazelul,glossa... 32 Versul liber Am văzut că versul clasic presupunea anumite reguli de construcție. Mai ales în Franța, în secolul al XVII-lea, teoreticieni ca Boileau au impus un vers anume, alexandrinul, pentru toate speciile solemne, ca oda, epistola, epopeea, tragedia etc. Structura acestui vers era complexă și trebuia respectată cu strictețe. Versul avea obligatoriu un număr de 12 silabe; obligatorie era și pauza sau cezura de la mijloc, după silaba a 6-a; la sfârșitul versului urma o altă cezură, înainte de a trece la versul următor; rima, perfectă, era tot obligatorie. La un moment dat, începând cu romanticii, toate aceste norme au fost resimțite ca tot atâtea constrângeri, piedici în calea manifestării libere a personalității autorului în poezie. Atunci a început procesul de eliberare a poeziei de rigorile versificației clasice, ale versului alexandrin în special. A dispărut cezura de la mijloc; apoi s-a suprimat și cezura de la sfârșitul versului; s-a renunțat și la măsura de 12 silabe; mai târziu s-a renunțat și la rimă. S-a ajuns la un vers care s-a numit „versul liber”, teoretizat de poeții francezi simboliști (curent al cărui manifest apare în 1886). Primul teoretician, sistematic, al „versului liber” a fost poetul francez Gustave Kahn, în Prefața la volumul său de versuri intitulat Primele poezii (1897). „Versul liber”, așadar, este versul descătușat de ritmul, rima și măsura, fixe, din poezia clasică. Atenție, însă, versul liber de ritmurile poeziei clasice nu e, totuși, lipsit de ritm; el nu e o simplă proză, expusă tipografic în șiruri mai lungi sau mai scurte de cuvinte. Poezia în vers liber are un ritm al ei care ar corespunde gândirii și trăirii poetului. Când spunem, cu Coșbuc: „pe vo-dă-l ză-reș-te că-la-re tre-când” u u u u u u u avem un vers de tip clasic, în care piciorul amfibrahic se repetă de mai multe ori. Când însă Lucian Blaga spune: „De prea mult aur crapă boabele de grâu. Ici-colo roșii stropi de mac Și-n lan o fată cu gene lungi ca spicele de orz.” (L. Blaga, Pașii profetului, 1921) 33 dispunerea versurilor nu e nici aici întâmplătoare, ea respectă ceea ce s-a numit „un ritm interior”. Sau cum scria un poet simbolist francez, „în poezia modernă, principiul ritmului este în întregime fiziologic: bătaia sângelui arterial, amplitudinea sau constrângerea respiratoare, potrivit emoției, sunt impulsurile lui naturale”. În poezia românească, primele versuri conștient libere se întâlnesc la Macedonski, în poemul Hinov (1880) în care recurge la versuri libere de ritmuri obligatorii, cu măsuri diferite; mai mult, își declară, și teoretic, libertatea, chiar în interiorul poemului: „Călcând pe această țărână mută, văd ce nu vedeți voi: umbrele acelor eroi ai căror urmași suntem noi; și stând în valea tăcută, de ritm și de cadență sau de orice reguli îmi râd: Ritmul meu e zgomotul Ce-l fac cu zalele lor.” Poetul retrăiește, în imaginație, atmosfera unei lupte a străbunilor și încearcă s-o reconstituie cu ajutorul cuvintelor: umbrele eroilor, zgomotul zalelor și al armelor etc. Pentru asta îi trebuie un vers nou, liber de ritmurile regulate și rimă (cadență) de care se dezice chiar în textul poemului. Din 1905, centrul simboliștilor români îl constituie revista „Viață nouă”, condusă de Ovid Densusianu, teoretician al simbolismului și al „versului liber”. Ulterior, versul liber se generalizează în poezia românească; ceea ce nu-i împiedică pe poeții noștri să recurgă, oricând vor la versul cu ritm și rimă, cum procedează, de pildă, Bacovia; în poezii ca Lacustră ne oferă un vers în iamb perfect, cu măsuri fixe, de 8 silabe. În alte poeme se dispensează de orice versificație, în Pastel de exemplu: „Tăcute locuri. curent Pe podul gârlei. se dezgheață - Corbi. Ce înțeles. viață.” (vol. Comedii, în fond, 1936) 34 Să încheiem cu opinia avizată a lui Vladimir Streinu (Versificația modernă, 1966): versul clasic era un tipar comun, supraindividual; versul liber diferă de la un individ creator la altul, este divers la nesfârșit, „după cum nesfârșit este izvorul originalității omenești.” ♦Teme • Cum se numesc următoarele strofe, compuse prima din cinci versuri, a doua din două versuri: „Întrebat-am vântul, zburătorul Bidiviu pe care-aleargă norul Către-albastre margini de pământ: Unde sunt cei care nu mai sunt? Unde sunt cei care nu mai sunt? (cvinarie) Zis-a vântul: Aripile lor Mă doboară nevăzute-n zbor.” (distih) (N. Crainic, Unde sunt cei care nu mai sunt?) • Încercați să comentați textul ce urmează, din unghiul versificației moderne: „Iată, sufletule, stihuri fără chip, Fără de sunet și fără de răspuns, De pulbere și de nisip... Altădată am grăit în stihuri încălțate Croite măsurat și-mpodobite. Am ostenit să-mi fie strânsă limba în coturni* Și vreau s-o las să umble de-acum desculță.” (Tudor Arghezi, Iată, sufletule) Avem, în versurile lui Arghezi, o teorie a libertății în poezie, față de normele strâmte ale versificației clasice; altfel spus, o teorie a „versului liber” de ritmuri normate, de rimă și de măsuri fixe. * Coturni: pantofi strâmț i cu care se încă l ț au actorii, în Antichitate, când intrau în scenă; cu timpul au devenit simbolul constrângerii și al incomodității. 35 2. Stilul Am spus că structura operei e un sistem stratificat, cuprinde mai multe straturi strânse legate între ele. Am studiat stratul sonor, fonetic. Urmează să ne ocupăm acum de stratul semantic; el presupune studiul cuvintelor și al relațiilor dintre ele. Stratul semantic nu e rupt de cel fonetic; am semnalat acest fapt când am definit versul ca unitate între sunet și sens. O dată cu organizare sonoră a versului apare și organizarea sintactică și semantică, astfel încât versul tinde să exprime o idee precisă. Limbajul poeziei se manifestă ca o deviere de la limbajul comun, deviere ce se produce la toate nivelurile limbii: fonetic, lexical, gramatical...Devierile la nivel lexical (al cuvintelor) și gramatical se numesc „figuri de stil” și ele fac obiectul capitolului de față. Într-o accepție obișnuită, stilul definește mijloacele lingvistice de exprimare, proprii unui scriitor, unei opere, unui curent literar sau unui gen literar. Cu definiția lui Tudor Vianu, cea mai răspândită azi, „stilul este expresia unei individualități”; altfel spus, modul în care este folosită limba într-o operă în scopul exprimării unei personalități creatoare. Stilul lui Blaga diferă de stilul lui Arghezi, de stilul lui Ion Barbu, de stilul lui Bacovia. Fiecare exploatează într-un mod propriu resursele limbii. Astfel, la baza lexicului poetic se află înnoirea asociațiilor lexicale. Această înnoire se realizează pe mai multe căi; una ar fi transferarea cuvintelor dintr-un mediu lexical în altul unde nu sunt folosite în mod obișnuit. Aceste cuvinte provenite din medii exogene limbii comune sunt: barbarismele, dialectismele, arhaismele, neologismele, prozaismele. Prin barbarisme se înțeleg cuvinte străine, provenite din altă limbă introduse în vorbirea normală. În comediile lui Alecsandri și Caragiale cuvintele străine, îndeosebi franțuzismele, sunt utilizate în scopul satirizării personajelor (Coana Chirița în voiaj, de Alecsandri); latinismele din vorbirea lui Rică Venturiano, germanismele din limbajul lui Marius Chicoș Rostogan. În Satiră duhului meu de Grigore Alexandrescu, o doamnă snoabă, pasionată de jocurile de noroc, (introduse din străinătate în obiceiurile claselor noastre superioare), spune: „Vedeți, zise, ce soartă, și ce păcat pe mine? Două greșeli ca asta, zău, sufletul mi-l scot A! ce nenorocire! ma chere, ce idiot.” 36 Dialectismele sunt împrumuturile unor cuvinte din graiurile aceleeași limbi, folosite mai ales pentru redarea „culorii locale”; în literatura noastră întâlnim adesea: oltenisme, ardelenisme, moldovenisme. Arhaismele sunt cuvinte învechite, ieșite din uz, care într-un context actual au valoare stilistică. Citim în Scrisoarea III de Eminescu: „Despre partea închinării însă, doamne să ne ierți..” Închinare este echivalentul din limba veche pentru supunere. La fel în versul următor: „Dar acu vei vrea cu oaste și război ca să ne cerți” A certa cu război, în loc de a pedepsi, e un arhaism care nu se mai folosea în vremea lui Eminescu. Neologismele sunt cuvintele nou formate, inexistente anterior în limbă; combinații de rădăcini ale unor cuvinte cunoscute, cu sufixe sau prefixe noi. Tot la Eminescu: „Peste-un ceas păgânătatea e ca pleava zvânturată.” Păgân e un cuvânt popular iar sufixul tate e un sufix ce produce un termen abstract: echitate, identitate... Prozaismele sunt cuvintele folosite în limbajul științific socotite însă a fi nepotrivite în poezie: organism, psihic, triunghi, patrulater, avion, radio. par a nu avea nici un fel de valențe artistice. Poeții moderni le-au introdus însă masiv, uneori cu efecte estetice deosebite. Mai ales în poezia futuriștilor și suprarealiștilor, limbajul tehnic este suprasolicitat. Tehnica fiind considerată o activitate care va schimba lumea viitoare, futuriștii, avangardiștii în genere, se străduiesc să sincronizeze limbajul poetic cu limbajul tehnicii. Tendința spre limbajul științific se observă chiar în titlul unor reviste avangardiste românești: „75 H. P.”, „Punct”, „Integral”, „unu”. În paginile lor citim texte ca următoarele: „Artistul nu imită, artistul creează / Inventează, inventează /. trăim definitiv sub zodie citatină. Inteligență, filtru, luciditate - surpriză, Ritm -viteză”. Dacă aici avem mai mult texte teoretic-programatice, la alți poeți prozaismele sunt bine integrate în structura artistică a poemului, ca la Ion Barbu în Ritmuri pentru nunțile necesare: 37 „O, select Intelect Nuntă n-am sărbătorit.” sau la G. Topârceanu în Romanța automobilului (parodie după Ion Minulescu): „El vine drept din arsenalul Progresului uman Modern, Să te trimeată-n bezna rece a Absolutului etern, Păzea! Că trece-n zbor copilul civilizației extreme...” Am enumerat mai sus procedeele de formare a stilului prin introducerea, în limbajul poetic, a unor cuvinte ce țin de medii lingvistice izolate, în mod obișnuit neutilizate. Stilul se mai realizează și prin modificarea sensului unor cuvinte în contextul frazei. Aceste procedee prin care se modifică sensul fundamental al cuvântului se numesc tropi. Sensul „fundamental” este sensul propriu, sensul pentru care a fost creat inițial cuvântul; când spunem „focul arde”, „lumina luminează”, cuvintele „focul”, „lumina” sunt folosite cu sensul lor propriu. Când spunem „focul din privirea ta”, „focul închipuirii”, „lumina minții”, aceleași cuvinte sunt folosite cu un sens modificat, sau „figurat”. Tropii sunt asemenea figuri, sau cum o arată etimologia (în greacă tropos = răsucire, întorsătură) sunt asemenea întorsături ale cuvintelor spre un sens diferit decât cel obișnuit. Există numeroase figuri și tropi; amintim cazurile cele mai importante. O figură de stil foarte răspândită este comparația, definită astfel: alăturarea a doi termeni, pe baza unei asemănări, cu scopul de a evidenția pe unul dintre ei cu ajutorul celuilalt. Iată un exemplu: „Voi ce stați în adormire, voi ce stați în nemișcare N-auziți prin somnul vostru acel glas triumfător, Ce se-nalță pân-la ceruri din a lumei deșteptare Ca o lungă salutare Cătus-un falnic viitor? (Vasile Alecsandri, Deșteptarea României. 1848) Comparația este izbutită: spiritul revoluțiilor de la 1848 este comparat cu un gest de salut către un viitor care se anunță „falnic”. De obicei, al doilea termen e mai concret, ceea ce contribuie la plasticizarea primului termen: 38 „Departe doară luna cea galbenă - o pată” (M. Eminescu, De câte ori, iubito.) Există însă comparații și între termeni abstracți: „Anii tăi se par ca clipe Clipe dulci se par ca veacuri.” (M. Eminescu, O, rămâi.) În epopeile homerice, în Iliada de pildă, se folosesc adesea comparațiile dezvoltate: marșul aheilor spre locul de luptă e comparat cu avalanșa și zgomotul valurilor mării când se sparg de țărm. Procedeul este preluat și de Negruzzi în Aprodul Purice, fragment dintr-o epopee despre Ștefan cel Mare rămasă în stadiul de proiect: „Sau după cum primăvara omătul cel adunat Printre râpi, și d-a lui Febus calde raze săgetat Se topește și s-azvârle, șiroi iute, furios În pârăul care curge printre flori în vale, jos, Îl tulbură, îl mărește, îl umflă cu al său val Și nu-l lasă păn-nu-l face de se varsă peste mal; Câmpiile se îneacă, iar păstorii spăimântați S-aciuiază cu-a lor turme în munții învecinați; Acest fel sumeții unguri în Moldova năbușesc.” Metafora este, cum spunea Quintilian, o „comparație prescurtată”, o comparație din care lipsește un termen, fiind totuși subînțeles. „Ahile se avântă în luptă ca un leu” este o comparație; când Homer spune însă: „Leul se avântă în luptă”, termenul Ahile lipsește din text, dar e subînțeles. Leul, în sens propriu, n-are legătură cu omul, dar anume trăsături ale sale, puterea, avântul, au legătură cu un om viteaz cum era Ahile. În versurile: „Spuma asta-nveninată, astă plebe, ăst gunoi Să ajungă-a fi stăpână și pe țară și pe noi.” (M. Eminescu, Scrisoarea III) pentru contemporanii săi, oameni politici, fără virtuți, fără caracter, sunt folosite metaforele spuma, plebea, gunoi. Când obiecte ale naturii moarte sunt denumite prin cuvinte ce definesc ființe, oameni, metafora se numește personificare: 39 „Pruncii îl zuruie. Bătrânii îl visează. Bolnavii îl șoptesc. Munții îl gândesc.” (Grigore Vieru, Cuvântul mamei) „Nici frunza nu se mișcă, nici vântul nu suspină.” (Ion Heliade Rădulescu, Zburătorul) Epitetul este un cuvânt cu valoare de adjectiv sau adverb, atașat pe lângă un substantiv sau verb „pentru a-i da o caracteristică particulară, pentru a-l face mai expresiv, mai sensibil, mai energic” (Pierre Fontanier). Nu orice adjectiv sau adverb este epitet. În „Cerul albastru”, „albastru” nu e un epitet, întrucât el exprimă o însușire obișnuită a „cerului”. În expresia „cerul plumburiu”, avem un epitet, întrucât „plumburiu” are o valoare metaforică, e transferat aici în locul norilor din expresia „cerul cu nori”. De altfel, s-a spus că epitetul nu e o figură în sine, ci este purtătorul altor figuri de stil. În expresia „codrii de aramă”, „de aramă” e un epitet, întrucât el înlocuiește o comparație „codrii sunt ca arama”. Epitetele se numesc ornante, când sunt epitete obișnuite, utilizate de toată lumea în vorbirea curentă. Exemple: drum întins, soare arzător, fecioară tandră etc. Unii cercetători includ aici și adjectivele obișnuite ca în „cer albastru”, sau „fecioară dragă” etc. Unele din acestea sunt epitete constante, care au fost asociate pentru totdeauna cu unele cuvinte sau nume proprii; din Iliada lui Homer au rămas asemenea epitete, pe care Homer însuși le-a folosit de mai multe ori în epopeea sa: „arcașul Apollo”; „Ahile cel iute de picior” sau „Șoimul Ahile”; „Hera cu tronul de aur” etc. Sunt și în limba și poezia noastră epitete constante: „Mihai Viteazul”, „Ștefan cel Mare”; există epitete care apar foarte rar în limbă și asociația lor este foarte rară: „Avem de-a face atunci cu epitetul rar. Aceste epitete sunt cele mai surprinzătoare și, de obicei, cele mai impresionante; „Raritatea - spune Tudor Vianu -provine din faptul că epitetul și cuvântul pe care îl determină provin din regiuni mai mult sau mai puțin îndepărtate ale realității” Cum demonstrează Vianu, la Alecsandri întâlnim epitete previzibile, altfel spus, ornante; omătul alb, „lumină blândă”, „dulcile lumini”; la Eminescu, distanța dintre termeni este adesea incomensurabilă: „blând cad izvoarele într-una”; „dulcea vecinicie”; „ pustie gânduri ” etc. Când acești termeni sunt nu numai 40 îndepărtați ca sens, dar și opuși, obținem epitetul numit „oximoron”: un „nebun înțelept”, „neguri albe”; „dulci otrăvuri”, „luminoasa umbră”. O figură răspândită este metonimia: aici între cei doi termeni există relații vizibile. Metonimia e de mai multe feluri. Un tip de metonimie este folosirea cauzei în locul efectului: „el trăiește din munca sa”, adică din banii câștigați prin munca sa. Munca e cauza banilor. Când spunem Bachus în loc de vin recurgem, de asemenea, la cauză în locul efectului. Bachus era zeul vinului și deci cauza lui. Această metonimie apare la mulți poeți europeni din antichitate până în secolul al XVIII-lea. O metonimie obținem când folosim instrumentul care a produs un efect: un pictor are „o paletă delicată” sau „un penel îndrăzneț”. Alteori utilizăm numele autorului în locul operei: „Citesc un Caragiale”. În alt tip de metonimie se indică numele conținătorului pentru conținut. „Unui om, se spune adesea, îi place sticla ” înseamnă: „unui om îi place conținutul sticlei, deci vinul”. La fel în expresia „a bea paharul pân-la fund”. Tot metonimie avem când recurgem la numele de țară pentru locuitorii ei: Deșteptarea României, titlul unui poem de Alecsandri, este o metonimie; e vorba de fapt, de „deșteptarea românilor”. În expresia: „Am cumpărat o veneție”, invocăm locul unde s-a produs obiectul; trebuie să înțelegem: „am cumpărat o oglindă de Veneția”. Sinecdoca se întemeiază pe relații cantitative. Se folosește, de pildă, partea în locul totului: „Această inimă vitează a salvat patria”; inimă în loc de luptătorul respectiv. „O sută de pânze au apărut la orizont”; pânză în loc de corabie. Alteori se invocă totul în locul părții: „De unde ai această vulpe?”; vulpe în locul căciulii de vulpe. Sunt cazuri în care se folosește singularul în loc de plural: „francezul” pentru francezi; „românul” pentru români etc. Sunt și cazuri în care pluralul este folosit pentru singular: „Unde ne sunt Kogălnicenii”; „Unde ne sunt Tituleștii?” Când în locul unui nume propriu avem un nume comun, sau în locul unui nume propriu avem un alt nume propriu, figura se numește antonomază: Eneas (eroul din Eneida) înlocuit cu troianul sau dardanianul; într-o poezie Boileau îl flatează pe Ludovic al XIV-lea, numindu-l Alexandru cel Mare. Hiperbola este figura care mărește lucrurile excesiv „pentru a fixa prin ceea ce pare incredibil ceea ce trebuie să credem”. Figura e frecventă în limbajul cotidian: „mai albă ca zăpada”, „mai negru decât pana corbului”. O strofă din Luceafărul de Eminescu sună astfel: 41 „Din sfera mea venii cu greu Ca să-ți urmez chemarea Iar cerul este tatăl meu Și mumă-mea e marea”. Pentru a-și defini „sfera”, adică însemnătatea în Univers, Hiperion recurge la hiperbola mării ca mamă și a cerului ca tată. Litota e opusă hiperbolei: e o diminuare a obiectului pentru a-i da mai multă pregnanță: „Dați-mi, dați-mi aripioare C-aud glasuri de cocoare Dați-mi aripi sprintenele C-aud glas de rândunele”. (V. Alecsandri, Dor de călătorie) Opoziția dintre doi termeni sau două afirmații, se numește antiteză. În Luceafărul, când vrea să releve diferența dintre omul de rând și geniu, Eminescu spune: „Ei doar au stele cu noroc Și prigoniri de soarte Noi nu avem nici timp, nici loc, Și nu cunoaștem moarte”. Pe antiteza dintre generația pașoptistă și generația posterioară se întemeiază un întreg poem ca Epigonii de M. Eminescu. Alegoria constă într-o propoziție cu un dublu sens, - un sens literal și altul figurat, - prin care este exprimată o idee abstractă sub haina unei imagini, capabilă s-o facă mai sensibilă și mai expresivă. Boileau în Arta poetică vrea să spună că preferă un stil mai temperat și mai concis unui stil impetuos dar necontrolat și neclar: „Mi-e mult mai drag pârâul ce pe nisipul moale, Prin pajiștea-nflorită în murmur trece-agale, Decât torentul aprig ce-n cursu-i tumultos Rostogolește pietre prin vadul gloduros”. 42 O figură este inversiunea: ea constă în ordinea neobișnuită a cuvintelor, ca atributul înaintea substantivului, complementul înaintea predicatului: „tainic vorbesc”.; sau când propoziția subordonată e plasată înaintea celei principale: „Iar când te văd zâmbind copilărește, Se stinge-atunci o viață de durere”. (M. Eminescu, Sunt ani la mijloc) Când inversiunea este și o antiteză, rezultă figura numită chiasm: „urăște ce-ai iubit, iubește ce-ai urât”. Îl întâlnim adesea la Eminescu: „Căci toți se nasc spre a muri Și mor spre a se naște” Ca visul unei umbre și umbra unui vis. Enumerația constă în acumularea de termeni cu sens apropiat, pentru a face ideea mai pregnantă: „E vorba de bacterii și de tuberculoză, E vorba de bacilul lui Koch.” (G. Topârceanu, Bacilul lui Koch) Când un cuvânt sau mai multe se repetă la începutul a două sau mai multe versuri (precum în cele două reproduse mai sus) avem o figură de stil numită anafora: „Sunt vrednici de vechimea din vremuri fabuloase, Sunt mari cum fu robia sub limpedele-i cer”. (Gr. Alexandrescu, Mormintele de la Drăgășani) Folosirea de mai multe ori a aceluiași cuvânt spre a întări o idee se numește repetiție: „Mircea însuși mână-n luptă vijelia-ngrozitoare. Care vine, vine, vine, calcă totul în picioare”. (M. Eminescu, Scrisoarea III) 43 Interogația poetică este adresarea, printr-o întrebare, către auditorul de la care nu se așteaptă un răspuns: „Ce s-a ales din casa asta, Vecine Neculai al popi.”? (O. Goga, Casa noastră) Când poetul antic formula un apel către muză să-l ajute în evocarea întâmplărilor din epopeea sa, recurgea la o figură numită invocație; „Cântă, zeiță, mânia ce-aprinse pe-Ahil Peleianul” (Homer, Iliada) O figură de stil veche este anacolutul, în care acordul între cuvinte este de ordin semantic, nu gramatical; de fapt este o eroare gramaticală (gr. anakolouthos - incorect): o propoziție abia începută, e întreruptă, fiind continuată cu altă propoziție cu care nu e în acord gramatical: „Căci Dumnezeu trecând apropiat Îi vezi lăsată umbra printre boi” (T. Arghezi, Belșug) Propoziția începută în primul vers nu e acordată gramatical cu propoziția din al doilea vers; se acordă numai ca înțeles. Figurile de stil se manifestă și la nivel grafic; unii scriitori înmulțesc virgulele, alții le suprimă, se abuzează adesea de punctele de suspensie, obligând pe cititor să completeze sensul propoziției. Un exemplu din Veneția de Eminescu: „Okeanos se plânge pe canale El numa-n veci e-n floarea tinereții!” Sublinierea de către poet a cuvântului El, care cere accentul versului, dă sens propoziției: adică, numai El, Okeanos, e veșnic în floarea tinereții. Nu putem încheia capitolul figurilor de stil fără a formula un avertisment: simpla înregistrare statistică a figurilor dintr-un text nu duce automat la definirea valorii lui; multe sunt nesemnificative pentru stilul autorului. În opera unui scriitor, spune Tudor Vianu, pot fi identificate fapte ce aparțin tuturor categoriilor limbii. stilistica poetică e interesată de acele fapte de stil care revin cu oarecare frecvență și care compun o unitate ce indică personalitatea scriitorului. De altfel, cercetătorii constată că 44 modificările propriu-zis artistice se petrec într-un strat mai profund al limbajului, decât cel lexical, al figurilor de stil, prezente și în limba comună, cotidiană. Acelea sunt modificările care ne transportă efectiv într-o lume nouă, fictivă, într-un univers artistic. ♦Teme Ce figuri de stil identificați în următoarele texte: „Bâjbâiau șerpoaicele și erau ca acele, broaștele ca nucile năpârci ca undrelele” (comparație) (Corbea) „Peste vârfuri trece lună, Codru-și bate frunza lin.” (metaforă) (M. Eminescu, Peste vârfuri) „Și lătrătorii numai s-aud necontenit” (metonimie) (I. Heliade Rădulescu, Zburătorul) „Vremea - nalță și ridică, Vremea face, vremea strică Vremea suie și coboară, Vremea surpă și doboară, Vremea schimbă și preface” (anafora) (Barbu Paris Mumuleanu, Alt chip) „Lacrimi, plânsete, suspinuri, la ochii ei nu prind loc” (enumerație) (C. Conachi, Jaloba mea) „Și cu mâinile-amândouă ne-am spălat cu-ntâia rouă: cu Marea Neagră și cruntă Să ne pregătim de nuntă” (sinecdocă) (Aron Cotruș, Cântecul graiului) 45 „Ea un înger ce se roagă - El un demon ce visează; Ea o inimă de aur - El un suflet apostat;” (antiteză) (M. Eminescu, Înger și demon) „Din casa voastră, unde-n umbră Plâng doinele și râde hora, Va străluci odată vremii Norocul nostru, - al tuturora.” (inversiune) (O. Goga, Plugarii) „Iar colo bătrânul dascăl, cu-a lui haină roasă-n coate Într-un calcul fără capăt tot socoate și socoate . Uscățiv așa cum este, gârbovit și de nimic, Universul fără margini e în degetul lui mic, . Precum Atlas în vechime sprijinea cerul pe umăr Așa el sprijină lumea și vecia într-un număr”. (hiperbolă) (M. Eminescu, Scrisoarea I) „Prin vulturi vântul viu vuia” (aliterație) (G. Coșbuc, Nunta Zamfirei) „Cu zâmbetul tău dulce tu mângâi ochii mei, Femeie între stele și stea între femei” (chiasm) (M. Eminescu, Din valurile vremii) 3. Figuri de stil fundamentale Am văzut că simpla enumerare a figurilor de stil dintr-o poezie nu ne relevă nici valoarea acelei poezii, nici specificul ei artistic. Cum s-a spus, în Hala de carne a Parisului se produc mai multe figuri de stil într-o zi, decât la ședințele Academiei de litere și arte din același oraș într-o lună; ceea ce nu înseamnă că vorbitorii din hală erau mai mari poeți decât Corneille sau Racine, în secolul al XVII-lea francez, când s-a făcut această afirmație. S-a constatat, apoi, că există poeme în care nu întâlnim aproape nici o figură de stil ca, de pildă, în versurile: „A fost odată ca-n povești, A fost ca niciodată, Din rude mari împărătești O prea frumoasă fată.” 46 Aici, câteva comparații, „ca-n povești”, „ca niciodată”, două inversiuni prea obișnuite ca să ne izbească prin noutatea lor. În schimb, se pot aduce multe exemple din poeții contemporani cu Eminescu, în care figurile de stil abundă și totuși poemele lor n-au rămas în memoria cititorului român. Cercetătorii moderni, din ultimele două secole, au simțit nevoia de a stabili o ierarhie în domeniul figurilor de stil, considerându-le pe unele mai importante în constituirea structurii poetice. Acestea ar fi, conform unor opinii mai vechi, de la romantici și mai recente: imaginea, metafora, simbolul și mitul. Aceste figuri ar avea între ele asemănări, altfel spus, ar fi aproape sinonime, deși nici diferențele nu lipsesc. Psihologic vorbind, imaginea e o reprezentare mintală a unei experiențe concrete, trăită în trecut, o amintire din copilărie; de exemplu: cineva își amintește cum, fiind copil, a furat o pupăză dintr-un tei și s-a dus cu ea s-o vândă la târg. Întâmplător, copilul respectiv, devenit matur, o transpune în cuvinte, în limbaj literar: Amintiri din copilărie de Ion Creangă. Alteori se imaginează întâmplări care n-au fost trăite, cum face D. Bolintineanu în Muma lui Ștefan cel Mare, unde imaginează o tânără domniță „dulce și suavă ca o garofiță” care „plânge și suspină” după soțul ei plecat la război, de unde încă nu s-a întors. Avem o imagine vizuală. În versurile: „Un orologiu sună noaptea jumătate. În castel, în poartă oare cine bate? - Eu sunt, bună maică, fiul tău dorit; Eu și de la oaste mă întorc rănit.” avem o imagine auditivă. Se pot imagina și fapte care nu există în realitate, cum o face Grigore Alexandrescu în Umbra lui Mircea. La Cozia: „Este ceasul nălucirei: un mormânt se dezvelește, O fantomă-ncoronată din el iese . o zăresc. Iese. vine către țărmuri. stă. în preajma ei privește. Râul înapoi se trage. Munții vârful își clătesc.” Imaginea e modul de exprimare în poezie, e însuși limbajul poeziei, spre deosebire de știință care se exprimă prin concepte. Se utilizează, adesea, ca termen generic, pentru toate figurile de stil. Alți cercetători consideră că prototipul tuturor figurilor este metafora, care ar fi „transferul 47 asupra unui lucru a unui cuvânt ce desemnează alt lucru” (Aristotel) pe baza unei analogii sau a unei comparații subînțelese, în scopul de a sensibiliza o noțiune abstractă prin înlocuirea ei cu alta concretă. Metafora „pune sub ochi”, zicea tot Aristotel, are un caracter „iconic”, adică vizibil, nu abstract. Când spunem: „Viteazul Achile a plecat la luptă”, nu facem decât să constatăm, un fapt real. Când spunem însă cu Homer: „Achile se avântă în luptă ca un leu”, avem o comparație (care, după Aristotel, e o metaforă dezvoltată); când spunem: „Leul s-a avântat în luptă”, avem o metaforă. Se observă că prin comparația cu „leul”, poetul „pune sub ochi”, ne reprezintă concret vitejia lui Achile. Aristotel credea că metafora are un rol de cunoaștere, ne relevă o relație necunoscută mai înainte, între două lucruri foarte îndepărtate, cum ar fi specia leilor și specia oamenilor viteji. La fel gândeau Tudor Vianu, Lucian Blaga, ultimul afirmând că metaforele „revelatorii” ne dezvăluie misterele universului. Sensul cognitiv al metaforei face obiectul unui întreg volum, Metafora vie (1975), al filosofului francez Paul Ricoeur; el compară poezia cu filosofia și le află unele înrudiri, dar și diferențe. Ambele se referă la realitate, au o referință în real. Dar filosofia are o referință directă; în schimb poezia are o referință indirectă, sau cum spune Ricoeur, are o dublă referință. Filosoful afirmă: specia oamenilor și specia leilor au ceva comun, sunt obiecte vii, deci fac parte din genul viețuitor. Poetul nu trage concluzii precise: „Achile se aruncă în luptă ca un leu”, se referă pe de o parte la un om, pe de altă parte la leu. Între cei doi termeni se creează o tensiune care sugerează o posibilă asemănare, dar și o deosebire. Poezia este jumătate gândire și jumătate trăire; sau jumătate reală, jumătate ireală, fictivă, ceea ce se desprinde și din formulele de încheiere, sau de introducere din basmul popular: „A fost odată ca niciodată”; „Toate acestea au fost și nu au fost”; „Și-am încălecat pe-o șa și v-am spus minciuna așa”. Dacă, însă, metafora nu e decât parțial gândire, prin tensiunea creată între cei doi termeni ai metaforei se naște o relație nouă, necunoscută înainte, și pe care filosoful va fi obligat s-o abordeze cu mijloacele sale și s-o integreze în sistemul adevărurilor filosofice. Poezia, astfel, deși e ficțiune, îndeamnă la „a gândi mai mult”, adică, la revizuirea adevărurilor perimate. Similar cu imaginea și metafora este simbolul, definit ca un obiect în spatele căruia se ascunde o idee sau un alt obiect. Simbolul ca semn ce exprimă o idee e folosit în știință; x + y = z vrea să spună: două numere adunate dau un al treilea număr mai mare decât fiecare dintre primele două. 48 Simbolul ca obiect care ascunde alt obiect e folosit în religie: crucea exprimă patimile lui Christos; mielul Domnului este Christos însuși. Simbolul artistic ar fi apropiat de simbolul religios; când spunem leul în loc de Achile, obiectul leu înlocuiește obiectul Achile. În acest sens, orice metaforă e un simbol. Există însă și deosebiri: nu orice metaforă se transformă în simbol, ci numai una care se repetă de mai multe ori într-un poem. „Flori de plumb” e o expresie în care „de plumb” este un epitet metaforic. Dacă citim poezia Plumb de G. Bacovia: „Dormeau adânc sicriele de plumb Și flori de plumb și funerar vesmânt Stam singur în cavou și era vânt -Și scârțâiau coroanele de plumb. Dormea întors amorul meu de plumb Pe flori de plumb, și-am început să-l strig -Stam singur lângă mort. și era frig. Și-i atârnau aripile de plumb.” observăm că epitetul metaforic „de plumb” apare de 6 ori în două strofe, în diferite contexte: metafora (epitetul metaforic) s-a transformat în simbol: cuvântul plumb sugerează foarte bine atmosfera funerară cu variatele trăiri ce se nasc în prezența ei. Simbolul, așadar, este un obiect în care ni se relevă o mulțime de semnificații. Simbolul este inepuizabil ca sens și el exprimă cel mai bine structura artistică. Așa se face că, deși a fost prezent dintotdeauna în poezie, simbolul a atras atenția unei generații de poeți moderni care l-au folosit cu insistență și cu o specială preferință în opera lor; este curentul simbolist francez de la sfârșitul secolului al XIX-lea, care s-a răspândit în toate literaturile europene. Bacovia, Minulescu, mai înainte Macedonski, au fost influențați de simbolismul francez. Mitul este o altă figură poetică, apropiată de simbol, metaforă, imagine. Termenul provine din cuvântul grec mithos, care în Poetica lui Aristotel, desemna subiectul tragediei. Era înțeles ca o relatare de evenimente, de întâmplări concrete și era opus termenului de demonstrație logică științifică. Mit sau tragedia lui Sofocle comparativ cu filosofia lui Socrate. În mit lucrurile concrete, picturale sunt opuse celor abstracte, raționale; de-aici similitudinile cu simbolul, imaginea, metafora. Într-un sens mai larg, prin mit s-ar înțelege orice povestire anonimă care vorbește 49 despre originea și destinul lucrurilor. În acest sens el devine un mit religios înrudit cu mitul poetic. În ultimă instanță poezia tinde să realizeze mitul, care presupune explicația în imagini a începuturilor obscure, impenetrabile rațional, ale lucrurilor, ale omului, ale popoarelor. Miturile au fost totdeauna subiecte demne de tratat în literatură: mitul lui Prometeu îl întâlnim la Eschil (Prometeu încătușat), la poetul englez romantic Schelley (Prometeu descătușat); mitul lui Cain, din Biblie la poetul romantic, tot englez, Byron; mitul Zburătorului în poemul cu acest titlu de Heliade Rădulescu; în altă variantă el apare și în Luceafărul lui Eminescu; mitul Dochiei și al lui Traian, în poemul Dochia și Traian de Gheorghe Asachi. Pe de altă parte personaje și fapte descrise în literatură au devenit mituri ale popoarelor: mitul lui Achile, al lui Ulise, mitul lui Oedip din tragedia lui Sofocle; mitul lui Ștefan cel Mare, așa cum e prezentat în romanul Frații Jderi de Mihail Sadoveanu; mitul Luceafărului așa cum este interpretat de M. Eminescu în capodopera sa. De altfel, s-a spus bine că marile opere tind să devină creatoare de mituri. ♦Teme • Ce fel de imagini (vizuale, auditive, tactile) întâlnim în următoarele texte: „Aburii ușori ai nopții ca fantasme se ridică Și, plutind de-asupra luncii, printre ramuri se despică. Râul luciu se-ncovoaie sub copaci ca un balaur Ce în raza dimineții mișcă solzii lui de aur.” (vizuale) (V. Alecsandri, Malul Siretului) „Dar cine se aude și ce este ăst sunet? Ce oameni sau ce armii și ce repede pas? Pământul îl clătește războinicescul tunet, Zgomot de taberi, șoapte, trece, vâjâie-un glas”... (auditive) (Gr. Alexandrescu, Adio. La Târgoviște) „Dar deschideți poarta . Turcii mă-nconjor. Vântul suflă rece . Ranele mă dor.” (tactile) (D. Bolintineanu, Muma lui Ștefan cel Mare) 50 • Ce figuri fundamentale observați în următoarele texte: „Barbar, cânta femeia-aceea, Târziu, în cafeneaua goală, Barbar cânta, dar plin de jale Și-n zgomot monstru de țimbale, Barbar, cânta femeia-aceea Barbar, cânta femeia-aceea. Și noi eram o ceată tristă -Prin fumul de țigări, ca-n nouri, Gândeam la lumi ce nu există. Și-n lungi, satanice ecouri Barbar, cânta femeia-aceea Barbar, cânta femeia-aceea Și-n jur era așa răscoală. Și nici nu ne-am mai dus acasă,. Și-am plâns cu frunțile pe masă, Iar peste noi, în sala goală, -Barbar, cânta femeia-aceea.” (simbolul) (G. Bacovia, Seară tristă) „La început era Cuvântul și Cuvântul era la Dumnezeu și Dumnezeu era Cuvântul.” „. Și Cuvântul S-a făcut trup și S-a sălășluit între noi și am văzut slava Lui, slavă ca a Unuia-Născut din Tatăl, plin de har și de adevăr.” Ioan mărturisește despre El și striga, zicând: „Acesta era despre Care am zis: Cel care vine după mine a fost înaintea mea, pentru că înainte de mine era.” (Evanghelia după Ioan) Atenție: - A se observa caracterul enigmatic și irațional al textului. Originea lumii din Dumnezeu nu se poate explica rațional. - Forma de povestire, de expunere plastică, intuitivă a misterului întrupării. - Personaje ca Ioan (Botezătorul) care vorbește tot în termeni contrari despre Christos: Cel ce vine după mine a fost înaintea mea. - Avem de-a face cu un mit religios; totodată un mit literar, dacă luăm în considerație valoarea poetică de excepție a textelor biblice revelate. 51 4. Structura prozei Dacă rezervăm un subcapitol prozei sau genului epic, nu trebuie dedus că îl separăm radical de restul literaturii sau de poezia lirică. Asemenea discriminări s-au făcut prin manualele noastre (dar și prin manualele altor țări) cu efecte nedorite. Structura prozei nu diferă fundamental de structura poeziei lirice, a altor genuri literare. Am spus la începutul acestui capitol că structura operei literare implică o stratificare; presupune, deci, câteva straturi între care: stratul sonor, stratul cuvintelor (adică stilul), stratul lumii reprezentate (lume fictivă) și stratul semnificațiilor. Proza nu face excepție de la această structură. Am arătat, cu exemple, că limba operei lui Mihail Sadoveanu se apropie mult, din punctul de vedere al sonorității, de limbajul poeziei. Exemplele se pot înmulți; Caragiale, de asemenea, în proza, în teatrul său, exploatează sistematic simbolismul sonor al limbii. Stratul semantic (al cuvintelor), adică stilul, este comun prozei și poeziei lirice. Stratul lumii reprezentate, o lume fictivă, dar cu deschideri spre o realitate necunoscută, le este, de asemenea, comun prozei și poeziei. Când vorbeam de mit, exemplificam cu un poem ca Luceafărul de Eminescu și cu un roman ca Frații Jderi de M. Sadoveanu. Ce este mitul am încercat să explicăm. Este ceea ce Aristotel numea mythos (de unde ne parvine termenul), adică subiectul tragediei: „o suită de evenimente, de întâmplări, de acțiuni, desigur, legate între ele, formând un ansamblu coerent.” Cu alt termen mythosul, prezentarea de acțiuni, se numește narațiune; sau povestire; sau diegesis, cu termenul vechi, preluat de la filosoful Platon, care a formulat prima dată această problemă. Prin ce se distinge genul epic, de cel liric? Prin accentul pus pe narațiune, pe subiect, pe relatarea unor evenimente. Când poetul liric spune: „Ștefan, Ștefan, Domn cel Mare Seamăn pe lume nu are. Decât numai mândrul soare.” el exprimă o viziune asupra domniei lui Ștefan cu ajutorul unei comparații. Aceeași semnificație se desprinde dintr-un roman în trei volume, în care ni se relatează sute de întâmplări cu numeroase personaje, mai precis din 52 romanul Frații Jderi, de M. Sadoveanu: mitul, povestea unui voievod, întemeietor de țară, exponent al unui popor viteaz și inteligent. Reprezentarea ideală, pură, o aflăm în genul dramatic; aici, autorul nu intervine direct cu nici un cuvânt în desfășurarea evenimentelor. În tragedie, de exemplu, asistăm la o suită de întâmplări, conflicte, discursuri ale personajelor care se desfășoară sub ochii noștri, pe scenă. Autorul lipsește cu totul din relatare. În schimb, în Iliada, în Odiseea, Homer intervine adesea cu explicații și cu judecăți proprii asupra evenimentelor narate. Așadar, în genul epic (epopee, povestire, roman), pe lângă prezentarea obiectivă a faptelor și discursului personajelor, întâlnim și comentariul sau discursul autorului. Autorul se exprimă asupra personajelor, a faptelor lor, le califică moral: Ulise este lăudat pentru înțelepciunea sa, pețitorii soției lui (Penelopa) sunt judecați aspru, sunt numiți direct „nechibzuiți”, „răi”, „nesocotiți”. Autorul știe totul despre eroi, despre faptele lor, îi judecă, îi condamnă sau îi absolvă; acesta este autorul omniscient, prezent pretutindeni. El e specific povestirii clasice. În povestirea modernă, scriitorul simte nevoia să nuanțeze faptele și judecățile, să prezinte evenimentele din diverse perspective, nu exclusiv din partea autorului. Uneori, povestitorul este unul din personaje: el relatează faptele, el le judecă, din punctul său de vedere. Dacă luăm în considerație punctul de vedere din care sunt prezentate și evaluate evenimentele, avem mai multe tipuri de narațiune, cele mai importante fiind două: tipul narativ auctorial (în care vorbește autorul) și tipul narativ actorial (în care vorbește un personaj numit și actor). În textul următor avem tipul narativ auctorial (lat. auctor = autor); autorul povestește și tot el judecă evenimentele și personajele: „Când acest șarpe veninat călcă pragul casei fanariotului, el intră în al douăzeci și doilea an al vieții sale. Educațiunea lui intelectuală se compunea din citire și scriere în limba românească și oarecare începuturi slabe de limba greacă modernă. Dar aceste talenturi nu-l mai serveau la nimic în noua sa carieră; el cătă să se instruieze în ipocrizie și intrigă și aceste două mari mijloace de parvenire nu se dezvoltează, nici se pot perfecționa decât prin învățătură. Puiul de ciocoi simți de sineși acest adevăr și hotărî să-l puie în lucrare.” (N. Filimon, Ciocoii vechi și noi) 53 În textul ce urmează avem tipul narativ actorial: personajul povestește, totodată acționează și suportă acțiuni: „Cum auzii pomenind de o asemine minune, rugai pe domnul consul să-mi înlesnească vreun chip de a mă duce îndată la Balta Albă și peste o jumătate de ceas, un arnăut intră în salon vestindu-mi că trăsura era gata. Îmi luai un sac de drum și mă coborâi iute în uliță. Acesta era echipajul meu!. Primii aceste sfaturi ca o glumă din partea compatriotului meu și, clătinând din cap drept semn de îndoială, mă aruncai în cutie, strigând la poștaș: allons! Deodată căruța fugi de sub mine ca un șerpe! iar eu, făcând în aer o tumbă neașteptată, mă trezii pe pave. Ce se întâmplase? nu știu. Peste zece minute căruța veni înapoi ca să mă ieie de a doua oară. Poștașul se zbuciuma de râs pe cal; iar eu, astfel eram de tulburat, încât mi se părea că și roțile râdea, scârțâind, de mine”. (V. Alecsandri, Balta Albă) Aici, personajul apreciază evenimentele din unghiul său, dar, în ultimă instanță, semnificația operei îi aparține tot autorului care dirijează din umbră acțiunile și judecățile personajului. Conform unei viziuni tradiționale, subiectul povestirii se compune din 4 părți: expoziția, intriga, punctul culminant și deznodământul. Expoziția este descrierea, în introducere, a cadrului general în care se desfășoară evenimentele. Intriga este desfășurarea întâmplărilor, combinarea și împletirea lor. Punctul culminant reprezintă momentul în care conflictul dintre personaje ajunge la maximă încordare. Deznodământul este finalul în care conflictul își află o rezolvare: rezolvarea tragică într-o operă tragică, rezolvare comică într-o operă comică. Cercetările mai recente privesc opera ca pe o alcătuire lexicală care are o unitate de sens. Această unitate de sens se numește temă. Unii scriitori își aleg teme de actualitate, din dorința de a cuceri publicul. Riscul temelor actuale este perisabilitatea lor: când trece interesul pentru tema aleasă dispare și interesul pentru opera respectivă. Mulți scriitori din vechiul regim au tratat teme conjuncturale, ca de pildă, tema colectivizării agriculturii, tema industrializării etc. Azi aceste tendințe economice sunt socotite eronate, încât nu mai prezintă interes nici ca teme literare: numeroase romane și povestiri care le-au abordat au căzut în desuetudine și uitare. Alți 54 scriitori își aleg teme general-umane, mai rezistente la coroziunea timpului: tema iubirii, tema morții, tema luptei cu destinul, tema binelui și a răului. O temă generală se descompune în teme mici, care se numesc motive și care nu mai sunt divizibile; într-un basm popular întâlnim multe asemenea motive, indivizibile, care trec de la un basm la altul: răpirea fetei de împărat de către zmeu; plecarea eroului în căutarea ei; întâlnirea eroului cu niște ajutoare ca Sfânta Vineri, Sfânta Duminică, sau cu animale-prieteni cum e calul năzdrăvan; călătoria eroului până la curtea zmeului; lupta cu zmeul; victoria eroului, întoarcerea lui cu fata de împărat; căsătoria lor etc. Aceste motive, expuse în ordinea lor cauzală și temporală, constituie schema sau compoziția universală a basmului. De la un basm la altul, se suprimă unele motive sau se adaugă altele, se schimbă personajele: așa apare subiectul basmului concret, care diferă de subiectul altui basm concret. Deci subiectul ar fi expunerea motivelor într-o ordine specială care dă structura individuală a unei opere. Unele opere, mai ales dintre cele culte, moderne, încep cu sfârșitul evenimentelor, continuă cu mijlocul, revin la început etc. Motivele sunt expuse aici, într-o ordine cerută de necesitățile artistice ale operei. Acesta e subiectul concret al unei povestiri. Aceste intervertiri ale momentelor narațiunii, cu treceri dinspre prezent spre trecut și viitor sunt proprii multor romane, de exemplu, romanelor lui Camil Petrescu, Patul lui Procust (1933) și Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război (1930). Atât la clasici, cât și la moderni, în structura narațiunii, a povestirii, importanța cea mai mare i se acordă subiectului, „sufletul tragediei” cum îl numea Aristotel. Subiectul trebuia să fie simplu și unitar, să prezinte o acțiune coerentă, fără episoade de prisos. Astfel, Homer este lăudat, în Poetica lui Aristotel, că și-a ales ca subiect o singură parte din războiul troian, „mânia lui Achile”. Întreg războiul ar fi fost imposibil de reprezentat, fără să complice intriga în mod dezagreabil. Această indicație a fost înțeleasă mai târziu ca o normă, ca o regulă numită „regula unității de acțiune”. Tot Aristotel indica, pentru tragedie, ca timpul desfășurării evenimentelor să nu depășească 24 de ore; nu se pot reprezenta pe scenă, în câteva ore, întâmplări care se petrec la intervale mari de timp, de 10, 15, 20 de ani. Timpul acțiunii trebuie să fie cât mai apropiat de timpul reprezentației pe scenă. Aceasta a fost numită „regula unității de timp”. Pentru a părea cât mai credibile, verosimile, aceleași evenimente nu trebuie să se petreacă la distanțe mari în spațiu; nu poți să introduci în actul doi un 55 personaj din actul întâi, care între timp a făcut o deplasare din Grecia în Asia sau în Egipt și înapoi. Eroii e bine să se deplaseze pe distanțe ce se pot parcurge în 24 de ore. Aceasta s-a numit „regula unității de loc”. Regula unității de spațiu a fost introdusă mai târziu, ea nu exista la Aristotel. Aceste norme clasice au fost respectate în teatrul renascentist și în clasicismul francez din secolul al XVII-lea. Uneori erau impuse și operelor epice. În literatura modernă ele au fost abolite, astfel încât acțiunea unor piese, nuvele și romane se întinde pe intervale, în timp, de câteva generații. Pe lângă subiect, importante sunt, în dramă și povestire, caracterele, adică personajele. Concepția despre personaj a evoluat din antichitate până azi. Aristotel recomanda ca în tragedie și epopee personajele să fie „nobile”, „alese”, preluate din legende și istorie, nu din actualitate; apoi, să fie „statornice”, adică fixe, neschimbate de la începutul până la sfârșitul textului. Pe Achile nu-l putem prezenta ca fiind viteaz într-un episod și laș în alt episod. De asemenea, amestecul de tragic și comic era exclus în teatru: tragedia trebuia să prezinte numai personaje serioase; comedia numai personaje și întâmplări comice. Neamestecul genurilor a fost o altă normă fixă, pe care scriitorii moderni au abolit-o. Într-o dramă modernă întâlnim atât elemente tragice cât și elemente comice. Personajele, la fel, nu mai sunt fixe, se schimbă, evoluează de la o etapă la alta a biografiei lor. În plus, începând cu secolul al XVIII-lea, personajele sunt selectate din toate mediile, inclusiv din mediile de jos ale societății. Reamintim, în final, că subiectul unei povestiri, nuvele, al unui roman face parte din aceeași clasă a figurilor fundamentale ale literaturii, care sunt imaginea, metafora, simbolul, mitul, prin care se intră în zona semnificațiilor operei. Subiectul povestirii este și el o metaforă, un simbol, fiind o reprezentare concretă, care deschide în mintea cititorului o lume necunoscută mai înainte. El tinde să se constituie într-un mit în sensul pe care i l-au dat romanticii, ca o poveste despre originea lucrurilor, irațională, incognoscibilă cu mijloace raționale. ♦Teme • Ce tip de narațiune avem în următoarele texte: „Într-o seară de la începutul lui iulie 1909, cu puțin înainte de orele zece, un tânăr de vreo optsprezece ani, îmbrăcat în uniformă de licean, intră în strada Antim, venind dinspre strada Sfinții Apostoli, cu un soi de valiză în mână, nu prea mare, dar desigur foarte grea, fiindcă, obosit, o trecea des dintr-o mână în alta. Strada era pustie și întunecată și, în ciuda verii, în 56 urma unei ploi generale, răcoroase și foșnitoare ca o pădure. Într-adevăr, toate curțile, și mai ales ograda bisericii, erau pline de copaci bătrâni, ca de altfel îndeobște curțile marelui sat ce era atunci Capitala... - Aici șade domnul Constantin Giurgiuveanu? Bătrânul clipi din ochi, ca și când n-ar fi înțeles întrebarea, mișcă buzele, dar nu răspunse nimic. - Eu sunt Felix - adăugă tânărul, uimit de această primire - nepotul dumnealui.” (G. Călinescu, Enigma Otiliei) (Aici avem tipul narativ auctorial, în care predomină punctul de vedere al autorului omnniscient; el descrie personajele, el prezintă evenimentele). „Un camarad e sigur că luptăm cu «divizia de la Sighișoara». O întârziere întinsă, și pe urmă alte șuierături. Ne prăbușim o dată cu ele. Nervii plesnesc, pământul și cerul se despică, sufletul a ieșit din trup ca să revină imediat ca să vedem că am scăpat. Nu îndrăznim totuși să dezlipim obrazul de pământ. La început caut cu cei câțiva oameni care se țin după mine cu ochii scoși din orbite, albi de groază, vreun adăpost cât de mic.” (Camil Petrescu, Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război) (Textul ilustrează tipul narativ actorial, în care personajul este povestitor și totodată actor, acționează și suportă acțiunile în care evoluează) • Ce este tema? (Unitatea de sens a unei alcătuiri lexicale) • Ce este motivul? (Temele cele mai mici, indivizibile, care, într-o ordine logică și cauzală, constituie schema, compoziția unei povestiri). Bibliografie 1. Analiză și interpretare. Orientări în critică literară contemporană, București, 1972, pag. 25-83. 2. Pierre Fontanier. Figurile limbajului, București, 1977, pag. 78-84. 3. Ion Heliade Rădulescu. Critică literară, București, 1979. Articole: Despre versificație; Despre metru; Versificație: Despre stil. 4. V.M.Yirmunski. Introducere în metrică. In: Ce este literatura? Școala formală rusă, București, 1983, pag. 298-311. 5. Jaap Lintvelt. Punctul de vedere, București, 1994, pag. 5-43. 6. Tzvetan Todorov. Teorii ale simbolului, București, 1983, pag. 215-310. 7. Vladimir Strinu. Versificația modernă, București, 1966, pag. 167-199. 57 IV. CURENTELE LITERARE Curentul literar este definit ca o clasă de opere, create în aceeași epocă și înzestrate cu însușiri ideologice și estetice comune. Curentul literar este unul dintre conceptele de bază ale științei literare moderne. El face parte dintr-un set mai larg de concepte și termeni care, cu diferențe de nuanțe, definesc același fenomen: structura ideatică și artistică specifică unei epoci anumite din istoria literaturii. Alți termeni care se referă la aceeași realitate: perioada literară, stilul epocii, școala literară, grupare literară. Toți acești termeni derivă dintr-o concepție istoristă asupra literaturii, adică o concepție care afirmă că formele literare diferă de la o epocă la alta, se modifică de la o epocă la alta, evoluează de la o epocă la alta. Trebuie menționat că ideea de variabilitate a formulelor artistice este o idee modernă; ea nu a existat în concepția antică și în cea, mai în genere, clasică despre literatură. Clasicii credeau că există principii artistice generale, universale, valabile pentru toate epocile. Or, chiar dacă există unele trăsături comune tuturor operelor, ele își modifică, însă, sensul și conținutul de la o perioadă la alta sau li se adaugă trăsături noi, în funcție de gustul și concepția unei epoci. Modul de viață, modul de gândire din secolul al XIX-lea diferă de modul de viață și de gândire din antichitatea greco-romană; diferențe ce se reflectă și în estetica romantismului: anticii puneau accent pe imitație, romanticii pun accent pe creație; anticii pun accent pe norme fixe care trebuie să fie respectate în fiecare operă; romanticii resping orice norme constrângătoare, pun accentul pe libertate și originalitate în poezie etc. Cercetătorii, diferiți, au divizat literatura europeană în mai multe sau mai puține curente literare. În periodizările mai recente sunt stabilite următoarele curente: 1. Clasicismul antic greco-roman, care recomandă următoarele principii: arta ca imitație a naturii, tipuri umane exemplare, luate din legendă și din istorie, respectarea unor norme, precum unitatea de acțiune, de timp; neamestecul genurilor. 2. Literatura medievală s-a manifestat în strânsă dependență de teologie, negând religia și filosofia antică, în mare parte și literatura. Multe specii antice 58 au amuțit în această perioadă, unele, precum comedia, fiind direct blamate pentru comicul lor licențios, neadmis de morala creștină. S-a dezvoltat acum poemul și romanul cavaleresc, având ca erou pe luptătorul pentru onoare; s-a mai dezvoltat cântecul trabadurilor, un cântec pe teme de dragoste. 3. Renașterea (secolele XV-XVI) e un curent mai larg, filosofic, moral, artistic și literar. Este o reluare a culturii antice; acum se descoperă manuscrisele antichității care sunt comentate, publicate și imitate în noi opere. Teoretico-literar, Renașterea reînvie poetica antică (Poetica lui Aristotel e publicată în 1498 în traducere latină) și sunt scrise noi tratate pornind de la vechile principii. Această redescoperire a valorilor antice echivalează cu o deschidere spre existența terestră, laică, negată în Evul Mediu. Un apetit special pentru viața concretă, materială, liberă de prejudecăți, se manifestă în literatura acestei epoci, cu reprezentanți de seamă ca: Lodovico Ariosto, Franșois Rabelais, Lope de Vega, Cervantes, Shakespeare etc. 4. Barocul (1550-1650) este un curent care n-a fost conștientizat la vremea lui, adică nu se numise astfel și nu se delimitase clar din punct de vedere teoretic. Dispunerea lui în această perioadă este opera unor cercetători din secolul al XIX-lea (ca H. Wolfflin. Renașterea și barocul, 1888). Reprezentant al barocului în Italia este considerat Torquato Tasso, autor al piesei Aminta (1575) și al epopeii Ierusalimul eliberat (1584). Barocul este caracterizat, uneori, ca stadiul târziu al unui curent, momentul lui decadent, când excesul de forme ia locul clarității ideologico-estetice: apare stilul încărcat, fastuos, spectaculos, excesul de metaforism. Barocul este puternic ilustrat în Spania de dramaturgi precum: Triso de Molina (1571-1648), Calderon de la Barca (1600-1681); piesele lor implică tragism, aventură, credință dar și decadență morală, viața ca vis trecător, ca anticameră a lumii de dincolo. Excesul de metaforă, de imagini apare și în poezia lui Gongora (1561-1627), al cărui stil baroc excesiv a fost numit mai târziu gongorism, cu sens pejorativ. 5. Clasicismul (francez, cu influență în toată Europa), în secolul al XVII-lea și al XVIII-lea, reia doctrina antică, aristotelică, prin filiera teoreticienilor italieni din Renaștere: ideea imitației, cele trei reguli ale unității de acțiune, de timp, de spațiu; neamestecul genurilor. Se mai adaugă idei din filosofia veacului (Descartes, 1595-1650), ideea verosimilului, înțeles ca acord cu morala din acest secol. Reprezentanți: Boileau (Arta poetică, 1674); autorii de tragedii Corneille și Racine; de comedii, Moliere; de fabule La Fontaine etc. 6. Preromantismul - curent de tranziție de la clasicism la romantism. Se caracterizează printr-o înclinație spre stări vagi, difuze, spre sentimentalism (cum mai este denumit). Se manifestă între 1770 și 1830. Reprezentanți: Young, Th. Gray în Anglia; Rousseau, Volney în Franța. 59 7. Romantismul - curent cu mare ecou în literatura europeană. Apare în jurul lui 1800 în Germania și Anglia, apoi triumfă în Franța, Italia, în Spania, Rusia. Teoretic este un curent care neagă radical principiile clasice: respinge ideea imitației; arta nu este imitație, este creație; cultivă eul și originalitatea operei literare; cultivă imaginația dezlănțuită; fantasticul; elementul mistic; accent pe figuri ca simbolul, mitul. Reprezentanți: Friedrich Schlegel și August W. Schlegel, L. Tieck, Holderlin, Jean Paul Richter, H.Heine etc., în Germania; Byron, Schelley, în Anglia; A. de Lamartine, Victor Hugo, în Franța; Leopardi, în Italia; E.A. Poe, în America; S. Petoffi, în Ungaria; A. Pușkin, M. Lemontov, în Rusia. 8. Realismul - tendința de a reflecta viața așa cum este; cu obiectivitate, fără nici o înfrumusețare; preocupări pentru social, pentru critica societății; stil obiectiv, impersonal. Reprezentanți: Stendhal, Balzac, G. Flaubert, în Franța; Dickens, în Anglia; Gogol, Lev Tolstoi, Dostoievski, în Rusia. 9. Naturalismul - la sfârșitul secolului al XIX-lea, în Franța (1870-1890). Un realism exagerat, cu accent pe maladiile biologice și psihice ale omului. Reprezentanți: Emile Zola, Guy de Maupassant, în Franța. Ecouri și în alte literaturi: italiană, rusă etc. 10. Simbolismul - curent important, lansat în jurul anului 1880, în Franța. Refuzul naturalismului, realismului și al altor curente anterioare. Accent pe valorile muzicale și simbolice ale cuvântului, pe stările sufletești vagi, pe mister. Precursori: Baudelaire, Verlaine, Rimbaud. Reprezentanți: Jean Moreas, G. Kahn, Mallarme etc. Simboliștii au promovat „versul liber” de ritm, rimă, măsură, de vechile rigori clasice. 11. Avangardismul - nume generic pentru mai multe curente din secolul al XX-lea: futurism, dadaism, expresionism, constructivism, imagism, suprarealism. Trăsătura lor principală este negativismul dus până la nihilism: negarea, respingerea tuturor valorilor anterioare, estetice, filosofice, religioase, morale. Toate aceste curente, începând cu Renașterea, au avut un ecou, mai mic sau mai mare și în literatura română. Note reanscentiste aflăm la Miron Costin, baroce la Dimitrie Cantemir; clasicismul (de tip francez), preromantismul, romantismul se împletesc în opera scriitorilor de la începutul secolului al XIX-lea și a pașoptiștilor. În genere, în literatura română se desprind trei epoci principale: literatura medievală religioasă, literatura premodernă (sfârșitul secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea; literatura modernă, începând cu Ion Heliade Rădulescu și cu pașoptiștii. La rândul ei, literatura modernă e divizată în mai multe curente: pașoptismul (numit și romantism, dar implicând note variate, preromantice, clasiciste); junimismul (cu marii scriitori, Eminescu, Caragiale, Creangă, Slavici, Maiorescu); simbolismul, începând cu Macedonski, dar mai ales cu grupul de la revista „Viața nouă” (1905-1925) condusă de Ovid 60 Densusianu; printre reprezentanți în afară de Macedonski: Ștefan Petică, Ion Minulescu, G. Bacovia, N. Davidescu etc.; sămănătorismul, de la revista „Sămănătorul”, (1901-1910), avându-l ca ideolog pe N. Iorga; poporanismul de la revista „Viața românească” (1906) în frunte cu Garabet Ibrăileanu. Între războaie avem două curente mari: tradiționalismul, grupat îndeosebi în jurul revistei „Gândirea” (1921-1944), condusă de Nichifor Crainic, poet și ideolog al curentului , cu importanți colaboratori ca: Lucian Blaga, Vasile Voiculescu, Adrian Maniu, Ion Pillat, Gib I. Mihăescu, Tudor Arghezi, Aron Cotruș, Radu Gyr, Mateiu I. Caragiale etc.; pe de altă parte, și opuse, curentele moderniste: mai întâi grupul din jurul revistei „Sburătorul” (1919) condusă de Eugen Lovinescu, apoi grupările de avangardă: constructivism, integralism, suprarealism. ♦Teme • Ce este „curentul literar”? • Enumerați câteva curente din literatura europeană. • Enumerați câteva curente din literatura română. • Ce norme ale creației literare sunt formulate în următorul text: „Dar noi ce ne supunem la legea rațiunii, Vrem arta să îndrepte și mersul acțiunii, Un loc, o zi anume și-un singur fapt deplin Vor ține pân-la urmă tot teatrul arhiplin.” (Boileau, Arta poetică) (Normele unității de acțiune, de timp și de loc) • Ce curent teoretizează scriitorul francez Balzac în propozițiile următoare? „Romancierul va trebui să zugrăvească societatea franceză așa cum e ea, fără să caute s-o idealizeze, ci într-un spirit de obiectivitate cât de perfect posibil și indiferent față de protestele publicului, înspăimântat că se vede zugrăvit pe sine.” (Realismul) Bibliografie 1. Georg Brandes. Principalele curente literare din secolul al XIX-lea, București, 1972, p. V-XXIII. 2. George Călinescu. Impresii asupra literaturii spaniole, București, 1965, pag. 11-27. 3. August Wilhelm și Friedrich Schlegel. Despre literatură, București, 1983, pag. 182-194. 4. Philippe van Tieghem. Marile doctrine literare în Franța, București, 1972, pag. 9-79. 61 V. GENURI ȘI SPECII LITERARE Genurile sunt formele cele mai generale în care se manifestă literatura, incluzând ,fiecare, un număr mare de opere ce folosesc procedee artistice comune. Primul cercetător care definește genurile literare și a cărui definiție s-a menținut două milenii în conștiința critică europeană, este filosoful grec Platon ( 427- 347 î. Ch. ). În lucrarea sa intitulată Statul, Platon numește genurile: tipuri de istorisire, care echivalează cu tot atâtea tipuri de imitație a naturii. Există trei asemenea tipuri: dramatic, liric și epic. Genul dramatic este socotit imitația perfectă a realului; aici, scriitorul nu intervine cu nici un cuvânt din partea sa: personajele vorbesc și acționează singure, ca în realitate. Genul liric este aproape opus: poetul prezintă lucrurile ca din partea sa; așa cum le vede și le trăiește el însuși. Genul epic ar fi o mixtură între celelalte două: poetul folosește elemente dramatice, dialogurile, dar intervine și cu relatări proprii, și cu judecăți proprii, sau, cum spune Platon, poetul vorbește „în numele său”. Un exemplu: în Iliada, Homer povestește, „în numele său” cum s-a dus un personaj, Hrises, la căpeteniile grecilor ce se luptau la Troia, rugându-i să-i înapoieze fiica pe care i-o răpiseră: „Veni la corăbii, în tabăr-ahee, Ca să-și răscumpere fata c-o mare mulțime de daruri, Cârja de aur ținând cu podoaba de sfinte cordele, Daru-nchinat lui Apolon; de-ahei se rugă deopotrivă, Dar mai ales de Atrizi, cele două mari căpetenii.” Mai departe, această povestire din partea autorului este înlocuită cu reproducerea directă a discursului lui Hrises: 62 „Voi, căpetenii Atrizi, ahei, cu frumoase pulpare, Fie ca zeii-ntronați în Olimp la război să v-ajute. Troia ușor să luați și cu bine s-ajungeți acasă! Ci-napoiați-mi copila robită primind aste daruri, Dacă vă temeți de fiul lui Zeus, de-arcașul Apolo.” Astfel, în genul epic alternează povestirea din partea autorului cu dialogul dramatic. În genul liric, avem numai o relatare pură din partea autorului, fără nici un element dramatic, imitativ. Să observăm că la antici, Platon și Aristotel (care preia teoria celor trei genuri în Poetica sa), genurile erau definite în funcție de ideea imitației. Cercetătorii de azi le caută originea în chiar limbajul obișnuit, cotidian. În conversația de fiecare zi întâlnim aceste forme generice: dialogul e cel mai frecvent; unii vorbitori sunt înclinați să povestească ce-au văzut, ce-au auzit, îmbinând relatarea cu reproducerea cuvintelor pronunțate de cineva; altul e înclinat să monologheze, vorbind de la sine și despre sine. Conform acestei concepții, formele generale „ce corespund în planul literaturii unor faze fundamentale ale limbii: liricul, epicul, dramaticul, își au obârșia în tripla capacitate funcțională a limbii obișnuite în care întâlnim formele de monolog, povestire, dialog.”* Spre deosebire de curentele literare, care presupun un set de atitudini și procedee artistice comune unei perioade istorice și care dispar în alte perioade, genurile sunt forme care se transmit peste veacuri și epoci istorice, de asemenea, peste regiuni geografice: epopei s-au scris în Grecia, la Roma, dar și în Italia renascentistă, în Franța secolului al XVII-lea; epopei s-au scris și în literaturile orientale, la sumero-babilonieni (Epopeea lui Ghilgameș, mai veche decât cele grecești). Genurile liric, dramatic se întâlnesc și în literaturile orientale. Aceste clase mari de opere, genurile, își subordonează clase mai mici de opere, care sunt speciile literare. E o clasificare influențată și de viziunea filosofică a grecilor (Platon, Aristotel) despre realitate, care împărțea lucrurile în genuri și specii. Astfel, există o specie a oamenilor, o specie a animalelor, o specie a păsărilor, una a insectelor etc. Toate aceste specii fac parte dintr-o clasă superioară lor, genul, și anume genul viețuitor. * W. Kayser, cercetător german, autorul lucrării Opera literară (1940), București, 1979, p. 468. 63 Prin analogie sunt concepute și speciile literare: ditirambul, oda, imnul, elegia etc. sunt specii ce se subordonează genului liric; comedia, tragedia sunt specii ale genului dramatic; epopeea antică, mai tîrziu nuvela, schița, romanul sunt specii subordonate genului epic. Reluând acum global, în genul liric se mai integrează speciile: distihul elegiac (la greci); satira și epistola, inventate de romani; poezia pastorală, epigrama, sonetul, madrigalul (admise de Boileau), rondelul, trioletul, gazelul (împrumutat de la arabi), meditația lirico-filosofică (Meditațiile lui Lamartine, traduse de Ion Heliade Rădulescu, 1830), poemul în vers liber, modern ș. a. Din genul dramatic, mai fac parte, pe lângă tragedie și comedie, drama romantică, vodevilul, teatrul absurd (piesele lui Eugen Ionescu, de pildă) etc. Genul epic e reprezentat la antici îndeosebi de epopee; epopei s-au scris și la italieni, în Renaștere, la francezi, în secolele XVI-XVIII; la spanioli, la englezi, portughezi. În Renaștere apare o specie hibridă, epopeea eroi-comică, prezentă și la noi în Țiganiada lui Ion Budai Deleanu. În Evul Mediu avem romanul cavaleresc în proză și poemul cavaleresc în versuri. Romanul a avut mai multe variante: romanul picaresc, romanul istoric, romanul realist, romanul naturalist. Alte specii epice: schița, povestirea, nuvela; balada, legenda, fabula și altele. Genurile sunt prezente și în folclor: doina e o poezie lirică; în genul epic s-ar încadra basmul, snoava, balada, legenda. Trebuie spus, însă, că folclorul implică o serie de genuri specifice, diferite de, și rar practicate în literatura cultă: poezia muncilor agricole, poezia colindelor, poezia ceremonialului de nuntă, descântecul, bocetul, proverbul, ghicitoarea, strigătura. Genul dramatic are și el specii deosebite de cele culte, precum: carnavalul, drama liturgică medievală, jocul păpușilor, jocul călușarilor etc. Azi există o știință a folclorului foarte dezvoltată (în parte diferită de știința literaturii culte) întemeiată pe principii și concepte specifice deduse din tot speciala condiție a literaturii orale. În continuare vom încerca să descriem câteva specii din literatura cultă, care au avut o mai mare răspândire într-o epocă sau alta. 64 1. Genul epic Epopeea Mulți dintre teoreticienii clasici considerau că epopeea este genul cel mai înalt, ierarhic, fiind superioară celorlalte genuri și specii. Aristotel însuși o plasa printre genurile superioare, alături de tragedie, deși preferința lui se îndrepta spre cea din urmă. Epopeea era o specie foarte riguros codificată, după modelul epopeelor homerice, imitat în creațiile similare ulterioare, de pildă în Eneida lui Vergiliu, ca și în epopeile franceze de mai târziu. Universul epopeii este trecutul național, eroic, „lumea începuturilor și culmilor istoriei naționale, lumea moșilor și strămoșilor, lumea celor dintâi și a celor mai buni. Raportarea lumii reprezentate la trecut, implicarea ei în trecut formează trăsătura formală a epopeii ca gen.”* În Iliada, de exemplu, ni se relatează despre războiul legendar al grecilor conduși de frații Agamemnon și Menelau pentru cucerirea Troiei, având drept pretext răpirea Elenei, soția lui Menelau, de către Paris, fiul lui Priam, regele troian. Acest război a rămas în memoria grecilor, și în legendele lor, ca un eveniment de seamă în care s-au remarcat geniul și virtuțile străbunilor. Un trecut inaccesibil contemporanilor noștri, adică ascultătorului sau cititorului târziu; atât autorul cât și cititorul au o atitudine de respect nemărginit și de evlavie față de acest trecut irepetabil, treapta valorică și morală cea mai înaltă, de neatins. În Eneida, epopeea lui Vergiliu, se povestește despre călătoria lui Eneas, unul din eroii troieni, predestinat să întemeieze statul roman, despre luptele sale cu forțele ostile, despre sosirea în Italia și luarea acestei țări în stăpânirea sa. Avem așadar, o epopee despre începutul poporului și al statului roman. În Mihaida, încercarea de epopee de Ion Heliade Rădulescu (neterminată), momentul istoric invocat este domnia lui Mihai Viteazul, cel care a unit prima dată țările românești, prezentată în imagini de legendă, fabuloase: „Cânt armele române și căpitanul mare Ce-mpinseră păgânii și liberară țară; Răzbunătoare spaimă luciră peste Istru, Peste Carpați trecură de glorie încinse Și toți românii-ntr-una uniră sub un sceptru, O acvilă, o lege, cum are ca să fie.” * M. Bahtin, Probleme de literatură și estetică, București, 1982, Ed. Univers, p. 346. 65 O altă trăsătură a epopeii: intervenția zeilor în viața și acțiunea eroilor. Astfel, în Iliada, Achile e protejat de zeița Thetis; Hector e protejat de Apolo, Ulise de Atena etc. În lupta dintre Hector și Achile, primul spune: „Știu că ești mare viteaz și eu mai puțin decât tine, Dar stă în mâinile zeilor ca să te zdrumic cu arma, Chiar dacă tu mă întreci, că și sulița mea-i ascuțită.” Urmează lupta care e însoțită de un conflict al zeilor protectori: „Zice, și arma rotind o zboară, dar Palas Atena Lin a suflat-o și dinspre Ahile a-ntors-o la Hector, Unde-a căzut la picioarele lui. Aprins după asta S-a năpustit să-l omoare, pe el Peleianul dând chiot Îngrozitor, ci Apolon răpi pe feciorul lui Priam Lesne de tot ca un zeu și-n negură deasă-l ascunse.” Elementul supranatural trebuia să fie convocat și de poeții popoarelor moderne, chiar dacă zeii sunt acum alții; îl întâlnim și în Mihaida lui Heliade Rădulescu: „În van o crudă soartă i-alungă nempăcată, În van conspiră iadul să-i ție-n întunerec, Și-asupra lor trimite fatala dezbinare Și uneltiri străine ș-împerecheri civile; Căci Domnul îi protege ș-îi ține peste secoli Și i-a ales să-și facă din ei tărie mare.” O altă trăsătură a epopeii: caracterele sunt puternice, fixe, consecvente cu ele însele, de la început până la sfârșit: Achile e viteaz și neînfricat; Ulise este inteligent, înțelept și viclean; Agamemnon e orgolios; Patrocle e întruchiparea prieteniei (pentru Achile); Elena e întruparea frumuseții ideale; Priam este părintele care-și iubește copiii etc. Caracterele fixe sunt recomandate de Aristotel îndeosebi tragediei. Epopeea se distinge și printr-o serie de procedee proprii în construcția textului. Unul este invocația muzei, muzele fiind zeițele protectoare și inspiratoare ale artei. E cunoscută invocația muzei din primele versuri ale Iliadei: 66 „Cântă, zeiță, mânia ce-aprinse pe-Ahil Peleianul, Patima crudă ce-aheilor mii de amaruri aduse: Suflete multe viteze trimise pe lumea cealaltă, Trupul făcându-le hrană la câni și la feluri de păsări.” Invocarea muzei este prezentă și la Heliade Rădulescu: „O, Muză-mbărbătată ce-n Helicon n-ai nume... Severă deitate, a crimelor pedeapsă... Eroica ta liră acordă cu unirea, Fă să-i auz vibrarea a coardelor sonore... Tu dă semnalul, Muză, la prima mea cântare; În sânul meu revarsă mânia, cea sacră... Spune-mi, o, Muză, toate eroicele fapte, Profunda-nțelepciune bărbatului cel mare...” După modelul epopeilor homerice, se distinge și în altele, ulterioare, o figură de stil numită comparația dezvoltată. Iată una din multele asemenea folosite în Iliada: „Cum pe la munte un șoim, la zbor fără seamăn de iute, După sfiosul porumb s-avântă ușor, și porumbul Scapă mereu după el și-i gata din zbor să-l înhațe, Zboară tot astfel Ahile de-a dreptul asupră-i, iar Hector Fuge sub zidul troian și grabnic îl poartă genunchii.” Scriitorul român, Costache Negruzii, ne-a lăsat la rândul său, un fragment de epopee, Aprodul Purice, în care recurge de mai multe ori la comparația dezvoltată. Am reprodus un exemplu la capitolul despre stil, mai reproducem încă unul: „Precum când o stâncă mare dintr-un munte s-a surpat Zdrobește, doboară, sfarmă orice-n drumu-i a aflat; Casele de pe costișă, grădini, saduri, livezi, vii, Prăvale, rostogolește, cirezi, turme, herghelii, Până ce se întâlnește cu niște-nvechiți stejări Uitați de timp și de veacuri pe a muntelui dărmări, Uriașă stâncă-atunce toată puterea pierzând 67 Nu mai face stricăciune neclintită rămâind, Iar norodul de pe vale care sta înspăimântat, Dă lui Dumnezeu mărire văzându-se c-au scăpat. Sau după cum hoțul noaptea prin codru călătorind, Și la prada ce-a să facă cu mulțămire gândind; Se bucură când privește ceriul învălit cu nor Căci are bună nădejde c-a putea prăda ușor, Ș-acum calul său prin pinteni îl silește-a alerga Dar fulgeră și trăsnește tocmai dinaintea sa! Calul sare, sforăiește, și tâlharu-ncremenit, Scapă dârlogii din mână socotindu-se pierit. Astfel și Hroiot rămasă când pre Ștefan a văzut Ce din luptele trecute îi era pre cunoscut; Însă trebui să stea față, n-are-încotro cotigi, E pierdut și el și oastea dacă nu va izbândi.” Anticii mai caracterizau epopeea și prin versul special folosit, hexametrul, versul Iliadei, al Eneidei etc. În poezia popoarelor moderne n-au lipsit încercările de utilizare a hexametrului; s-a dovedit însă că versul respectiv este inadaptabil la sistemul sonor al limbilor moderne. Cu timpul s-au creat noi tipuri de vers pentru epopee și genurile superioare, tragedia, epistola... Versul specific acestor specii este, la italieni, endecasilabul, versul de 11 silabe; la francezi alexandrinul, versul de 12 silabe; poeții noștri, pentru încercările lor de epopee au recurs la versul lung românesc; Mihaida lui Ion Heliade Rădulescu e scrisă în versuri de 14 silabe; în schimb, Aprodul Purice (din proiectata epopee despre Ștefan cel Mare) al lui Negruzzi e compus în versuride 15 silabe. Definiție. Epopeea este o specie epică în versuri, în care se evocă evenimente dintr-un trecut socotit absolut ca valoare în istoria unui popor, antrenând în acțiune personaje de excepție, eroi cu virtuți deosebite, dar și ființe supranaturale, și care e compusă într-un stil solemn, grav, puternic figurat. În istoria speciei se disting mai multe tipuri de epopee: 1. Epopeea eroică: Mahabharata, Ramayana, epopeile indiene; Iliada și Odiseea, epopeile homerice; Eneida lui Vergiliu etc. 2. Epopeea istorică: Voltaire, Henriada; Mihaida de Ion Heliade Rădulescu 3. Epopeea filosofico-religioasă; implicând o vastă viziune asupra lumii: 68 Divina Comedie de Dante, Paradisul pierdut de Milton. 4. Epopeea eroico-comică: Țiganiada de Ion Budai Deleanu ș.a. În Evul Mediu apar o serie de poeme vaste, cu suflu epopeic precum: Cântecul lui Roland, în Franța; Cântecul Nibelungilor, în spațiul germanic; Cântecul Cidului în Spania etc. Uneori sunt trecute în clasa epopeilor, alteori sunt considerate o specie separată, poemul eroic. ♦Teme • Ce sunt genurile literare? • Din ce gen literar fac parte următoarele texte poetice: a) Odiseu: „Tu, fiu al unui om vestit, și eu am fost Nevârstnic fiind atunci - la vorbă lenevos, Dar iute braț aveam. Dar azi, mai ros de ani, Că vorbele duc lumea - văd - nu faptele! Neoptolem: Și tu ce-mi ceri să fac? Nu oare-mi ceri să mint? Odiseu: Îți cer să-nșfaci prin vicleșug pe Philoctet. Neoptolem: De ce prin vicleșug? Cu vorbă bună nu? Odiseu: De vorbă bună nu va ști; cu sila n-ai să poți. Neoptolem: Pe ce s-o bizui? Pe vânjoșia lui? Odiseu: Ba nu, pe săgețile-i ce nu dau greș. Neoptolem: Și-atunci cum să mă pun cu el? Cum să-l înfrunt? Odiseu: Ți-am spus: L-om lua cu noi, dar doar prin vicleșug. Neoptolem: Dar nu e rușinos să minți și să tot minți? Odiseu: Când soarta ni-este-n joc, să minți rușine nu-i. 69 Neoptolem: Cu ce-ndrăzneală oare poți vorbi așa? Odiseu: Când mi-este de folos, nu șovăiesc să mint. Neoptolem: Și eu ce-oi folosi, la Troia de-ai să-l duci? Odiseu: Cetatea n-o cădea decât prin arcul lui! Neoptolem: Deci nu voi cuceri-o eu, cum tu-mi spuneai? Odiseu: El fără tine nu! Nici tu fără-al său arc! Neoptolem: Dar de-i așa, eu arcu-i trebuie să-l iau! Odiseu: De izbutești, tu vei avea-ndoit folos. Neoptolem: Cum îndoit? Să-mi spui. Și n-am să șovăiesc. Odiseu: Viteaz te socoti-vor toți, dar și dibaci. Neoptolem (cu hotărâre): Atunci orice rușine-o las. La faptă deci!” (Sofocle, Philoctet) (genul dramatic) b) „Hector în zbuciumul morții atât mai putu să îngaime: «Felul prea bine-ți cunosc și tot bănuiam că pe tine N-am să te moi, că tu ești ca fierul de tare la suflet, Însă ia seama să nu mă răzbune împinși de mânie Zeii în ziua de plată când Paris și Febos-Apolon, Cât ai fi tu de viteaz, te-or întinde la Poarta Scheină.» Zice și-ndată-l cuprinde pe el întunericul morții. Sufletu-i din mădulare spre iad își ia zborul bocindu-și Nenorocirea; pieri doar în floare și-n toiul puterii. - «Mori» - zise-Achile, deși el murise. «Eu moartea primi-voi Când o să vrea Cel-de-sus și zeii ceilalți să mi-o deie.» După cuvintele-aceste, smucind de la trupul lui Hector Lancea și-o pune deoparte și prinse-a prăda de pe dânsul 70 Armele lui sângerate. Aheii ceilalți alergară Și se mirau de făptura și statul măreț al lui Hector.” (Homer, Iliada). (genul epic) c) „Nu credeam să-nvăț a muri vreodată: Pururi tânăr, înfășurat în manta-mi, Ochii mei nălțam visători la steaua Singurătății. Când deodată tu răsăriși în cale-mi, Suferință tu, dureros de dulce... Păn-în fund băui voluptatea morții Neîndurătoare.” (M. Eminescu, Odă [în metru antic] ( genul liric) d) În ce specie a genului epic întâlnim figura de stil din următorul text: „Cum câteodată venind din alte meleaguri o droaie De zburătoare, de gâște, ori cucoare, ori lebezi, gâtoase, Peste livada-asiană la râul Calistru pe maluri, Unde și unde tot zboară și vesele bat din aripe, Lărmuitoare s-așează și lunca de freamăt răsună; Astfel și multe gloate ieșind din corăbii, din corturi Lângă Scamandru pe câmp se revarsă. Bătut de picioare Și pe lângă copitele cailor duduie groaznic pământul.” (Homer, Iliada) (În epopee,comparație dezvoltată) Rețineți: În epopeile vechi se recurge des la epitetele constante, atașate pentru totdeauna de unele nume proprii; În Iliada: „arcașul Apolo”, „Hera cu tronul de aur”; „Achile cel iute de picior” sau „șoimanul Achile”. Schița, povestirea, nuvela În Antichitate, genul epic era reprezentat îndeosebi și aproape exclusiv de epopee. Genurile în proză existau; proza istorică, proza oratorică, pe care Aristotel nu le integrează în domeniul poeziei. Discursului oratoric îi consacră o lucrare separată, Retorica, tocmai spre a-l diferenția de poezie, deși le află și elemente comune. Mai târziu, în lucrările 71 despre stil, discursul oratoric (Cicero, de pildă) și proza istorică (Herodot, Tucidide) sunt invocate adesea să exemplifice un stil sau altul; stil înalt, stil mediu, stil umil. În perioada alexandrină (care începe după anul 300 î. Ch.) s-au scris și opere literare în proză: un fel de povestiri satirice, numite „satire menipee” de la Menipp, un autor, grec, de asemenea scrieri. (în secolu IV, î.Ch.). Acest tip de lucrări satirice în proză nu erau luate în considerație în tratatele de poetică, fiind socotite vulgare, lipsite de importanță. Tot atunci apare și un tip de roman, numit „romanul alexandrin”, roman de aventuri, de asemenea desconsiderat în poeticile clasice. Speciile în proză, nuvela, povestirea, își au originea în perioada Renașterii, în nuvelele lui Boccaccio, din volumul Decameronul (secolul al XIV-lea), care s-au înmulțit ulterior și s-au răspândit în Franța, Spania, Anglia. Schița este o specie mai recentă (secolul al XIX-lea) și provine din jurnalistică, unde se publicau istorisiri scurte, din cauza economiei de spațiu. Schița este forma cea mai restrânsă ca dimensiune dintre formele prozei scurte, în care e surprins un singur moment din viața personajelor succint caracterizate. Specia este totuși reprezentată de mari nume precum scriitorul francez Guy de Maupassant, americanul Mark Twain, rusul A. P. Cehov, Caragiale cu ale sale Momente și schițe: Domnul Goe, Bacalaureat etc. Au mai compus schițe, I. Al. Brătescu-Voinești, Emil Gârleanu, I. A. Bassarabescu. Nuvela, etimologic provine din italianul novella care însemna „noutate”. O narațiune în care se relata o întâmplare nouă, inedită, surprinzătoare. Nuvela este legată de începuturile prozei realiste în literatura europeană; așa se explică faptul că, uneori, are un aspect satiric, chiar licențios. Nuvela e considerată forma de bază a narațiunii, în care accentul se pune pe acțiune, scriitorul intervine cât mai puțin cu considerații personale; descrierile sunt minime, pentru a nu stânjeni desfășurarea conflictului. O nuvelă exemplară, în acest sens, este Alexandru Lăpușneanul de Costache Negruzzi. Introducerea sau expozițiunea este scurtă: „Iacov Eraclid, poreclit Despotul, pierise ucis de buzduganul lui Ștefan Tomșa, care acum cârmuia țara, dar Alexandru Lăpușneanul, după înfrângerea sa în două rânduri, de oștile Despotului, fugind la Constantinopol, izbutise a lua oștile turcești și se întorcea acum să 72 izgonească pre răpitorul Tomșa și să-și ia scaunul,pre care nu l-ar fi pierdut, de n-ar fi fost vândut de boieri. Intrase în Moldavia, întovărășit de șapte mii spahii și de vreo trei mii oaste de strânsură. Însă pe lângă aceste, avea porunci împărătești cătră hanul tătarilor Nogai, ca să-i deie oricât ajutor de oaste va cere.” După această succintă prezentare a cadrului istoric, se trece direct la acțiune: „Lăpușneanul mergea alăturea cu vornicul Bogdan, amândoi, călări pe armăsari turcești și înarmați din cap până în picioare. - Ce socoți, Bogdane, zise după puțină tăcere, izbândi-vom oare? - Să nu te îndoiești, Măria Ta.” Imediat intervine delegația boierilor care se străduiesc să-l convingă pe Lăpușneanu să se întoarcă înapoi. Dialogul dintre ei e foarte precis și aici se conturează conflictul nuvelei, întemeiat pe adversitatea dintre vodă și boieri. Tomșa fuge și Lăpușneanu se instalează în domnie și începe să-i persecute și să-i ucidă pe boieri. Doamna Ruxanda, speriată, îl roagă să nu-i mai omoare, dar vodă îi pregătește „un leac de frică”, o masă domnească la care îi suprimă pe aproape toți boierii deodată, apoi le strânge capetele într-o movilă, spectacol pe care i-l oferă Doamnei Ruxanda, ca „leac de frică”. Acest episod care se încheie cu aruncarea vornicului Moțoc în ghearele mulțimii este punctul culminant al nuvelei. Urmează îmbolnăvirea Domnului, complotul urzit împotriva lui, otrăvirea și moartea Lăpușneanului, toate povestite alert, fără explicații de prisos. Finalul este scurt așa cum fusese și începutul: „Nenorocitul domn se zvârcolea în spasmele agoniei; spume făcea la gură, dinții îi scrâșneau și ochii săi sângerați se holbaseră; o sudoare înghețată, tristă a morții prevestitoare, ieșea ca niște nasturi pe obrazul lui. După un chin de jumătate ceas, în sfârșit, își dete duhul în mânile călăilor săi. Acest fel fu sfârșitul lui Alexandru Lăpușneanul, care lăsă o pată de sânge în istoria Moldaviei. La monăstirea Slatina, zidită de el, unde e îngropat, se vede și azi portretul lui și al familiei sale.” Relatarea tinde să fie cât mai obiectivă, atitudinea scriitorului față de cele întâmplate se lasă greu de ghicit. Nu apreciază cruzimea Lăpușneanului, dar nici comportamentul boierilor nu-l aprobă. 73 Definiție. Nuvela este o specie epică în proză, în care se urmărește un singur fir narativ, relatând alert și obiectiv evenimentele, cu explicații și aprecieri minime din partea autorului. Povestirea Din nuvelă (reprezentată exemplar în Decameronul lui Boccaccio, secolul al XIV-lea) s-a desprins în ultimele secole o specie nouă, numită povestire. Ea presupune o anume subiectivitate în relatarea evenimentelor: aici intervine un narator, adică un povestitor care nu este autorul; iar acest povestitor este el însuși implicat, mai mult sau mai puțin, în desfășurarea întâmplărilor; sau le cunoaște de la alte persoane care au participat la acțiunea relatată. Intervine, deci, o notă de lirism din partea naratorului. Uneori mai intervine și un dialog între narator și cititor (sau receptor) care este atras să discute, să admită autenticitatea celor relatate. Iată cum începe povestirea Moș Nichifor Coțcariul de Ion Creangă: „Moș Nichifor nu-i o închipuire din povești, ci e un om ca toți oamenii; el a fost odată, când a fost, trăitor în mahalaua Țuțuienii din Târgul Neamțului, dinspre satul Vânătorii Neamțului. Cam pe vremea aceea trăia moș Nichifor în Țuțuieni, pe când bunicul bunicului meu fusese cimpoieș la cumetria lui moș Dediu din Vânători.; iară popă, unchiul unchiului mamei mele, Ciubuc, Clopotarul de la Monăstirea Neamțului, care făcuse un clopot mare la acea monăstire, cu cheltuiala lui, și avea dragoste să-l tragă singur la sărbători mari; pentru aceea îi și ziceau Clopotarul. Tocmai pe acea vreme trăia și moș Nichifor din Țuțuieni.” Deși Moș Nichifor Coțcariul e o povestire umoristică, ceea ce se vede și din această introducere, naratorul se străduiește să ne convingă de realitatea personajului legându-i existența de moșii și strămoșii povestitorului. Finalul este, de asemenea, elocvent pentru efortul naratorului de a dovedi că este informat asupra evenimentelor, deși îndepărtate în trecut: „După un an, sau poate mai mulți, moș Nichifor s-au răsuflat, la un păhar de vin, către un prieten al său, despre întâmplarea din codrul Grumăzeștilor și frica ce a tras giupâneasa Malca. Prietenul lui moș Nichifor s-a răsuflat și el cătră alți prieteni ai săi, și de-atunci oamenii, cum 74 sunt oamenii, ca să-i puie sânge rău la inimă. au început a porecli pe moș Nichifor și a-i zice: „Nichifor Coțcariul, Nichifor Coțcariul”. Și poate acum a fi oale și ulcioare, și tot Nichifor Coțcariul i-a rămas bietului om numele și până în ziulica de astăzi.” Cu toate aceste elemente din introducere și final, specifice povestirii, mulți cercetători plasează Moș Nichifor Coțcariul în categoria nuvelei; într-adevăr, după scurta expozițiune, textul curge ca o narațiune obiectivă, în care autorul nu mai intervine până în final. Un exemplu, încă mai convingător, de povestire îl întâlnim în povestirile din Hanul Ancuței, de Mihail Sadoveanu. Una se intitulează Cealaltă Ancuță, care începe cu replica viitorului povestitor: „Într-adevăr, în vremea veche s-au întâmplat lucruri care astăzi nu se mai văd, a grăit încet, în întunecimea înserării, meșterul Ienache Coropcarul.” Aici, receptorul e prezent în carne și oase, el intră în dialog cu naratorul, și astfel se creează o convenție, un dialog între povestitor și cititor: - „Acum nici nu mai sunt oamenii care au fost, urmă meșterul Ienache; și comisul Ioniță încuviință din cap, cu putere asemenea cuvânt. Acum trăiește o lume nouă și becisnică. - Așa este! mormăi întărâtat răzeșul de la Drăgănești.” Întâmplarea este ieșită din comun și se plasează într-un trecut, dacă nu fabulos, ca în basme, superior totuși ca valoare prezentului. Naratorul a fost de față la evenimente, ceea ce îl face convingător și credibil. El aplică și tactica amânării, pentru a stârni curiozitatea receptorului: „Vă rog numai oleacă să îngăduiți până ce-oi potrivi în lulea o frunză de tutun, căci atâta păcat am înaintea lui Dumnezeu, pe lângă altele. Și să desfund ciubucul, pentru că Satana atâta grijă are: să-l înfunde. Dar cel mai mare peste ceruri, peste pământ și peste mări s-a milostivit și ne-a învățat să facem suvac” (instrument pentru desfundarea lulelei). Povestirea este reprezentată de autori celebri în literatura europeană: I. Turghenev, Povestirile unui vânător; Gustave Flaubert, Trei povestiri, Emile Zola, Povestiri pentru Ninon și alții, iar în literatura română de G. Galaction, Moara lui Călifar; M. Sadoveanu, Povestiri, Hanul Ancuței; V. Voiculescu, Ultimul Berevoi, Pescarul Amin etc. 75 Romanul Despre roman s-a spus că ar fi echivalentul, în epoca modernă, al epopeii din Antichitate, ca specii care domină printre speciile genului epic: epopeea în literatura clasică, romanul în literatura modernă. Fapt ce nu implică o descendență a romanului din epopee, deși există asemenea opinii. Cercetările mai recente demonstrează că originea romanului european nu are nici o contingență cu evoluția epopeii. În secolul al XVI-lea, se scriau în Franța epopei (ex. Franciada lui Pierre Ronsard) dar se scriau și romane (ex. Pantagruel și Gargantua de Francois Rabelais). S-a observat că există o diferență fundamentală între cele două specii epice. Epopeea urmează schema, structura veche a epopeii; ea se referă, tematic, la un trecut îndepărtat, inaccesibil, suprem ca valoare și însemnătate. Romanul se ocupă (chiar când e istoric), de realități mai recente, pe care le tratează cu simț umoristic și satiric. Epopeea implică o serie de elemente formale, care nu s-au modificat de-a lungul timpului: invocația muzei, stilul înalt, comparațiile dezvoltate, pe care, mutatis-mu-tandis, le întâlnim la Homer, dar și în încercările de epopee ale scriitorilor români ca Heliade, Negruzzi, Bolintineanu (Traianida). În același timp, sau la mică distanță, avem în literatura noastră romanul lui Nicolae Filimon, Ciocoii vechi și noi, sincronizat cu modelele europene ale speciei romanești. Am văzut cum începe romanul lui N. Filimon, cu o satiră directă a personajului său principal, și cum începe epopeea lui Heliade (Mihaida) cu idealizarea personajului principal, cu invocația muzei, cu reprezentarea fabuloasă (iad, Dumnezeu) a evenimentelor. Cum Franciada lui Ronsard nu are nimic comun cu Gargantua și Pantagruel al lui Rabelais, tot așa, încercările de epopee ale lui Heliade și Negruzzi nu au nimic comun cu romanul lui Nicolae Filimon. Cercetătorii au dedus că, de fapt, romanul provine din genurile antice, socotite la vremea lor inferioare: satirele menippee, speciile parodice, romanul de aventuri din primele secole ale erei noastre, toate desconsiderate în teoria literară, la un moment. Așa cum desconsiderate, ignorate au fost romanele lui Rabelais, în secolele al XVI-lea și al XVII-lea, în teoriile clasiciste. S-a spus că romanul provine din nuvelă, că n-ar fi decât o suită de nuvele cu aceleași personaje, sau o dispunere de nuvele paralele care în unele momente se întâlnesc, se întretaie, combinându-se într-o structură complexă. Există însă și diferențe între cele două specii; ele pot fi relevate 76 pornind de la cele trei aspecte ale textului romanesc: narațiunea (relatarea evenimentelor), descrierea și discursul (adică opiniile scriitorului despre cele relatate). Nuvela pune accent pe narațiune (pe prezentarea acțiunilor), descrierile fiind sumare iar discursul autorului minim, dacă se poate inexistent. În roman, cele trei componente sunt folosite variat. În romanul de aventuri, în romanul polițist, accentul cade pe narațiune, pe eveniment. În romanul realist (la Balzac de pildă), narațiunea este însoțită de ample descrieri ale mediului în care evoluează personajele; Balzac recurge și la discurs, își permite adesea largi considerații filosofice, științifice asupra omului în genere, asupra diverselor categorii sociale etc. Romanul secolului al XX-lea suprasolicită discursul în detrimentul narațiunii, devenind un tip de roman-eseu, cum sunt romanele lui Thomas Mann (Doctor Faust, Muntele vrăjit) sau Ulyse de Joyce. În romanul Mara, Ioan Slavici tinde să se limiteze la narațiune: „Dar lucrul cel mare e că Mara nu-ți iese niciodată cu gol în cale; vinde ce poate și cumpără ce găsește; duce de la Radna ce nu găsești la Lipova ori la Arad și aduce de la Arad ceea ce nu găsești la Rodna ori la Lipova. Lucrul de căpetenie e pentru dânsa ca să nu mai aducă ce a dus și vinde mai bucuros cu câștig puțin decât ca să-i clocească marfa.” În Ciocoii vechi și noi, N. Filimon întrerupe adesea narațiunea cu discursul său plin de considerații asupra personajelor, împrejurărilor: „În timpul acela, sosi și cartea vizirului Derviș Mehmet, prin care se făcea cunoscut boierilor și poporului român că Alexandru Șuțu s-a numit domn al Țării Românești. Păturică, voind să profite de acest eveniment, mai întâi se informă despre starea lucrurilor și, după ce află numele tuturor persoanelor ce înconjurau pe noul domnitor, începu a se duce des pe la curte și, prin lingușiri - dobândi cu încetul favoarea tuturora.” În pasajul următor este prezentă intervenția subiectivă a autorului, discursul său, în care își exprimă opinia despre faptele lui Dinu Păturică, despre obiceiurile politice fanariote, cu trimiteri și la politica timpului prezent: „Casa lui devenise un loc public unde se adunau toți paraziții Bucureștilor, căci din nenorocire, această lepră a societății exista și pe atunci, cu deosebire că paraziții din zilele noastre sunt favorizați și puși în slujbe...”. Descrierea apare mai des la scriitorii înrâuriți de Balzac, de pildă, în Enigma Otiliei de G. Călinescu: 77 „Otilia opri pe Felix în fața femeii mature. Era o doamnă cam de aceeași vârstă cu Pascalopol, cu părul pieptănat bine într-o coafură japoneză. Fața îi era gălbicioasă, gura cu buzele subțiri, acre, nasul încovoiat și acut, obrajii brăzdați de cute mari, acuzând o slăbire bruscă. Ochii îi erau bulbucați ca și aceia ai bătrânului, cu care semăna puțin, și avea, de altfel, aceeași mișcare moale a pleoapelor. Era îmbrăcată cu bluză de mătase neagră cu numeroase cerculețe, strânsă la gât cu o mare agrafă de os și sugrumată la mijloc cu un cordon din piele, în care se vedea, prinsă de un lănțișor urechea unui cesuleț de aur”. Să sintetizăm toate observațiile anterioare: Definiție. Romanul este o specie epică amplă, urmărind mai multe fire narative, cu personaje numeroase luate din toate păturile sociale, tinzând să fie o vastă reprezentare a societății, cu o mare aptitudine de înnoire formală și care domină toate speciile din literatura modernă. Alte specii epice Evoluția formelor narative în proză a pus în umbră alte specii epice mai vechi, compuse în versuri; totuși ele au fost practicate sporadic și în epoca modernă. Astfel poemul eroic, dezvoltat cu precădere în Evul Mediu (Cântecul lui Roland, Cântecul Nibelungilor, în literaturile franceză, respectiv germană), a avut unele ecouri în poezia romantică, de pildă la Vasile Alecsandri, autorul poemelor Dan-căpitan de plai, Dumbrava roșie. Poemul eroic moștenește unele trăsături specifice epopeii: are ca temă un trecut istoric exemplar, e redactat în versuri, într-un stil înalt, își alege un personaj de excepție descris în culori fabuloase și care stârnește o admirație totală. Iată un pasaj din Dumbrava roșie de Alecsandri: „Deodată o lumină fantastic izbucnește Din zece nalți mesteacăni cu fruntea-nflăcărată, Coliba se deschide, umbra se scoală, crește Și splendid maiestoasă la oaste se arată! Un lung fior pătrunde mulțimea-n admirare. Toți zic: e Ștefan! Ștefan! Dar! Ștefan e cel Mare!” Legenda în versuri (există și legende în proză) are un caracter similar cu poemul eroic; evocă un moment, de asemenea exemplar, din istorie; 78 explică unele simboluri rămase în memoria poporului. Poemul de mai sus este o legendă, în el se explică originea unei păduri de stejari, care ar fi răsărit din ghinda însămânțată când prizonierii polonezi, luați după războiul cu regele Ioan Albert, au fost înhămați la plug de Ștefan cel Mare (1497). În Dochia și Traian de Gh. Asachi ni se explică originea unei stânci de „sub muntele Pion din Moldova”: „Între Piatra Detunată Ș-al Sahastrului Picior, Vezi o stâncă ce-au fost fată De un mare domnitor”. Cucerind Dacia, Traian se îndrăgostește de Dochia, fiica lui Decebal, dar fata fuge din calea lui, cu o turmă de oi, travestită în păstoriță și rugându-se de Zalmoxis s-o ferească de dragostea cuceritorului. Când Traian, urmărind-o, întinde mâna s-o strângă în brațe, zeul o preface în stâncă. „Acea piatră chiar vioaie De-aburi copere-a ei sân, Din a ei plâns naște ploaie, Tunet din a ei suspin. O ursită-o priveghează Și Dochia deseori Preste nouri luminează Ca o stea pentru păstori”. Fabula este o veche specie epică, o povestire în versuri, cu personaje animale sau păsări, sau plante, care se încheie cu o morală, formulată aforistic în final. Mari fabuliști: Esop la grecii antici, Fedru la romani, La Fontaine (secolul XVII francez), Krâlov, poet rus. În literatura română, Al. Donici, Grigore Alexandrescu. ♦Teme • Ce este schița? Dați un exemplu de schiță, din literatura română. • Care din următoarele două fragmente, după forma expunerii, este specific povestirii și care este specific nuvelei? Explicați și de ce? 79 a) „Porniră. Căprarul înainte, Ițic după el , prin șanțul de apărare părăsit, în care zăpada se troienise peste bulgării de pământ răscolit de obuze. Cotiră întâi la dreapta, pe urmă iar înainte, și pe urmă se pomeniră deodată la marginea pădurii de brazi care se cățăra. pe o coastă piezișă. Atunci după câțiva pași, căprarul se opri atât de brusc, încât Ițic Ștrul, urmându-l ca o umbră credincioasă, mai-mai să se izbească de dânsul”. (Liviu Rebreanu, Ițic Ștrul, dezertor) b) „S-a întâmplat ca eu să fiu tânăr, să trăiesc pe-atuncea și să mă bucur altfel de viață. Hălăduiam fără grijă și eram cu chimirul bine căptușit. Iar într-un rând, pe când îmi pregăteam lăzile să mă duc la iarmaroc, la Baia, în Țara de Sus, s-a întâmplat în târgul nostru la Iași mare bocluc”. (M. Sadoveanu, Cealaltă Ancuță) a) Specific nuvelei; accentul e pus pe acțiune, naratorul nu se implică în relatarea evenimentelor. b) Specific povestirii; naratorul se implică în relatarea evenimentelor la care a fost martor. • Care din cele trei aspecte ale limbajului romanesc (narațiunea, descrierea, discursul) sunt prezente în textele următoare? a) „Rămas singur, Felix căuta o scăpare din această situație și se retrase spre fundul odăii, unde, în semiobscuritate, se zărea o canapea de pluș roșu. Văzându-se uitat de toți, își lăsă în sfârșit valiza jos și se așeză. O tuse apropiată îl făcu să tresară speriat. Abia atunci observă că în apropierea sa, la o măsuță, se mai afla un om. b) Un bărbat în vârstă, cu papuci verzi în picioare și cu o broboadă pe umeri, mișca mâinile asupra mesei, țintind atent. Avea mustăți pleoștite și un mic smoc de barbă. Individul ridică asupra lui Felix niște ochi grozav de spălăciți și-i lăsă apoi asupra măsuței, fără să scoată o vorbă”. (G. Călinescu, Enigma Otiliei) a) În prima parte avem o pură narațiune (relatare de acțiuni) b) În partea a doua avem o descriere; descrierea unui personaj. „A te învinge pe tine însuți a smulge cât de cât ceva din spoiala în care sunt îmbrăcate diversele taine., Da, mare lucru! Și este tulburător să te întrebi asupra capriciilor naturii: cât va mai continua oare să născocească fel de fel de primate? (A. Buzura, Orgolii). - Predomină discursul autorului, deși exprimat prin meditația personajului principal. 80 2. Genul dramatic Din cele două specii dramatice, tragedia și comedia, Aristotel s-a ocupat îndeosebi de tragedie pe care o considera superioară epopeii dar și celorlalte specii literare. Pe baza textelor antice grecești (Eschil, Sofocle îndeosebi, Euripide) Aristotel a descris structura tragediei, elementele din care se compune, a făcut, apoi, o serie de recomandări care, mai târziu, au fost impuse de teoreticienii clasici ca norme obligatorii pentru genul dramatic. Am prezentat cele trei norme principale, deduse din Poetica lui Aristotel: unitatea de acțiune, unitatea de timp, unitatea de loc. Tot din recomandările lui Aristotel, s-au mai extras și alte reguli pe care le vom discuta în continuare. Tragedia Specia numită tragedie, așa cum a fost înțeleasă de Aristotel, a devenit nucleul în funcție de care s-a teoretizat și s-a dezvoltat genul dramatic în literatura europeană. Câteva date istorice sunt necesare înțelegerii acestor ample discuți în jurul tragediei . Epopeea (genul epic) este cea mai veche dintre genurile și speciile grecești. Genul liric se constituie în secolele VII-VI î. Ch. Genul dramatic apare mai târziu, în secolele VI-V î. Ch. Perioada epopeii era o perioadă mitică: lumea zeilor se întrepătrundea cu lumea oamenilor: războiul troian, descris în Iliada, era războiul oamenilor dar și al zeilor. Zeii, de fapt, decideau deznodământul evenimentelor și soarta oamenilor. Zeii și destinul care era legat de hotărârea zeilor, dar și de caracterul oamenilor, al eroilor. Hector, stâlpul apărării cetății Troia, era condamnat să moară în lupta cu Achile. Acesta, la rândul său, era condamnat de destin să moară glorios, ca personajul cel mai important în victoria asupra Troiei. Acest personaj, Achile, implică o dublă determinare.* Ca orice muritor, va muri, mai devreme sau mai târziu. Lui, însă, zeii (mama lui era zeița Thetis) i-au propus două soluții la alegere: ori să trăiască până la adânci bătrâneți, dar fără glorie; ori să moară de tânăr, dar glorios, ca un erou care va rămâne în amintirea poporului. Achile alege ultima soluție. El e eroul care își alege liber destinul. Acestă idee, că omul își poate construi liber și rațional viața și destinul, este proprie perioadei în care apare tragedia. Lumea zeilor și destinul mai apasă încă asupra ființei umane; dar omul are libertatea de a decide dacă se supune sau se opune destinului său. * Zoe Dumitrescu-Bușulenga. Sofocle, București, 1974. 81 Dacă se supune, ceea ce e recomandabil, el are, și trebuie să aibă, un simț al măsurii, să nu-și permită mai mult decât îi poate permite condiția sa, să nu se bucure prea mult când e fericit, să nu se lamenteze prea mult când e nefericit. Acesta e simțul măsurii, propus de greci în perioada clasică a tragediei. Dar grecul din acea vreme avea și libertatea de a depăși simțul măsurii, cu riscul sacrificiului său. El putea să-și asume libertatea de a interpreta legile divine, ca și legile laice, omenești; el revizuia valorile morale conform cu conștiința sa și cu prețul vieții sale. Așa s-a născut personajul din tragedia greacă. Să exemplificăm cu operele lui Sofocle, cele mai reprezentative pentru această viziune, în literatura antică. Aiax este titlul unei tragedii de Sofocle. Personajul este unul din eroii războiului troian, descris în Iliada; viteaz cu o forță fizică ieșită din comun, el se credea, și era, invincibil de către oameni. În orgoliul său, neglija și nega voința zeilor. Dar zeii l-au pedepsit, ducându-l la nebunie; i-au luat mințile și l-au pus să se lupte cu o turmă de oi, el crezând că se luptă cu dușmanii săi. Orgoliul lui, este hybrisul lui, lipsa de măsură, depășirea condiției omenești, admisă de soartă și de zei. Electra, dintr-o altă piesă de Sofocle, este fiica lui Agamemnon, conducătorul grecilor care au cucerit Troia. Întors acasă, după victorie, este ucis de soția sa, Clitemnestra, și de amantul ei, Egist. Fiica lui, Electra, revoltată, se îmbracă în doliu și se arată pretutindeni ca un memento al crimei rămase nerăzbunate. Ea suportă toate privațiunile și amenințările mamei criminale, cu simpla dorința de a face neuitate actele imorale ale acesteia și de a chema la pedepsirea lor, care se împlinește o dată cu sosirea lui Oreste, fratele ei și răzbunătorul lui Agamemnon . Dar Electra depășește, la rândul ei, simțul măsurii; în loc să lase la dispoziția zeilor împlinirea pedepsei, o forțează ea singură, exagerându-și durerea, jalea, fapt asupra căruia corul îi atrage atenția de mai multe ori: „Dar jalea-ți cea peste măsură Și făr-lecuire curând te-o ucide Pe tine.” „În seama-i (în seama lui Zeus) tu lasă-ți Durerea și nu te-nciuda peste fire!” „Ia seama și fii mai domoală la vorbă! Tu oare nu-ți vezi năruirea Și-a ta înjosire de astăzi? Tu însăți, 82 Din marea mâhnire și-atâta Gâlceavă-ți sporești și amarul și-obida, Stârnind dușmănie-mpotrivă-ți Și ură și vrajbă. Cu cei ce-s puternici Nu-i bine-a te prinde la sfadă” Deși lupta pentru o cauză dreaptă, Electra însăși va pieri pentru că și-a asumat sarcini peste puterile ei. Antigona din tragedia cu același titlu, se opune legilor cetății, fixate de regele Creon. Se opune conștient, adică știind că va fi condamnată. Cine întrece măsura, nu se supune legilor umane, nici legilor divine, este culpabil de orgoliu de hybris; dar el este un om liber, care judecă faptele și legile cu rațiunea sa, vrând să le îndrepte și în acest scop asumându-și răspunderea cu prețul propriei sale vieți. O altă recomandare din Poetica lui Aristotel este fixitatea caracterelor. Un personaj trebuie să fie consecvent cu el însuși, de la început până la sfârșitul piesei. Aiax, e un erou puternic, viteaz, dar prea încrezut, nu ține cont de sfaturile oamenilor, nici ale zeilor. Tuturor le răspunde cu trufie: „Ah, prea mă stânjenești! Nu știi că zeilor Eu nu mai sunt dator slăvire să le dau?” Tatăl său îl îndeamnă să fie viteaz, dar cu sprijinul zeilor, însă Aiax, „ca ieșit din minți” îi răspunde orgolios: „O, tată, și-un nemernic, sprijinit de zei, Să-nvingă ar putea!. Dar eu, eu mă fălesc Că voi învinge chiar neajutat de zei!.” „Vorbind trufaș, cum nu se cade unui om El ură de nestins zeiței i-a stârnit. ” Aiax e victima propriului său caracter pe care e conștient că nu-l poate schimba: „De cumva crezi că firea-mi poți s-o schimbi, o nebunie-ar fi”. Electra este, de asemenea, conștientă de excesul de ură față de mama ei, și de excesul de durere pe care o înfățișează: 83 „Nevoia mă împinge, nevoia! Pornirea-mi Aprinsă mi-e nestăvilită, Eu bine-mi dau seama. În marea-mi durere Cât zile-mi sunt date, eu capăt Nu-i pun nici jelirii, nici urii.” Antigona (din tragedia cu același nume) are dreptatea ei pe care și-o asumă cu demnitate dar și cu riscul vieții. Corul o admiră dar o și mustră pentru îndrăzneala ei peste firea omenească: „Pe morți a-i cinsti este faptă smerită. Dar cârmuitorul nu rabdă Să-i calci o poruncă. Or, firea-ți trufașă Te-a dus la pierzare.” Aceasta este structura și acestea erau normele tragediei clasice: unitatea de subiect, unitatea de timp, vina tragică, fixitatea caracterelor, neamestecul tragicului cu comicul. Ele au fost preluate în literatura latină, în Renaștarea italiană, în clasicismul francez din secolul al XVII-lea, când au fost și dogmatizate. Au fost și încălcate uneori, ca, de pildă, în piesele lui Shakespeare, unde comicul apare alături de tragic: monologul comic al groparului din Hamlet, discursul comic al portarului beat în Machbet etc. Aceste norme, devenite prea rigide, vor fi condamnate însă teoretic de romanticii germani și francezi, ca Victor Hugo, în prefața la Cromwell (1827). Din aceste contestări se naște o nouă specie, drama, în care comicul se amestecă frecvent cu tragicul, în care toate regulile sunt abolite. Specia este reprezentată de dramele lui Hugo și ale altor scriitori francezi, germani, englezi etc. Teatrul românesc a cultivat îndeosebi drama cu tema istorică: Răzvan și Vidra de B. P. Hasdeu, Despot-Vodă de V. Alecsandri, Vlaicu-Vodă de Al. Davilla, Apus de soare de B. Ștefănescu Delavrancea etc. Comedia, supusă și ea unor norme similare, mai ales normei „neamestecului comicului cu tragicul”, a avut, de asemenea, o evoluție lentă: de la greci a trecut la romani unde a fost ilustrată de nume mari ca Plaut, Terențiu*; în Renaștere de autori ca Machiavelli (în Italia), Lope de Vega (în Spania), Shakespeare (în Anglia), Moliere (secolul al XVII-lea, în * Scriitori latini din secolele III-II î.Ch. care au preluat și au perfecționat comedia greacă. 84 Franța), până în secolul al XIX-lea, cu scriitori ca N. V. Gogol (în literatura rusă), Caragiale, cu comediile: O noapte furtunoasă, O scrisoare pierdută, D-ale carnavalului. ♦Teme Citiți definiția următoare, definiția tragediei, formulată de Aristotel; extrageți din ea trăsăturile principale ale tragediei și arătați care din aceste trăsături se extind asupra întregii literaturi (în concepția antică) și care se limitează la genul dramatic: „Tragedia este, așadar, imitația unei acțiuni alese și întregi, de o oarecare întindere, în limbaj împodobit cu felurite soiuri de podoabe. imitație închipuită de oameni în acțiune și care, stârnind mila și frica săvârșește purificarea acestor patimi.” Răspuns: 1. „imitația unei acțiuni alese și întregi” = tragedia este o imitație, ca orice fel de operă literară, ea imită fapte „alese”, adică faptele unor oameni superiori, nobili; „acțiuni întregi”, adică o acțiune simplă, logică, fără episoade de prisos; „de oarecare întindere” = de mărime modestă, cât e necesară unui spectacol; „în limbaj împodobit cu felurite soiuri de podoabe” = realizată, deci, ca în orice operă literară, în materialul limbii, cu ajutorul figurilor de stil: „imitație închipuită” = o imitație, nu directă, ci prin intermediul unei ficțiuni, ca în orice operă literară; „de oameni în acțiune” = specifică genului dramatic; și care, stârnind mila și frica, săvârșește purificarea acestor patimi” = acest efect este specific tragediei; orice operă ne produce o impresie care echivalează cu o plăcere dar și cu o învățătură morală; în cazul tragediei, evenimentele reprezentate ne stârnesc mila și frica, iar prin aceasta ne eliberează, ne purifică de propriile noastre patimi. Această purificare se numea în greaca veche „catharsis”. 85 3. Genul liric În introducerea acestui capitol am expus câteva teorii asupra genurilor. În viziunea anticilor (Platon, Aristotel) existau două genuri principale: genul dramatic înțeles ca o imitație perfectă a realității; aici autorul nu face decât să prezinte replicile personajelor, acțiunile lor, fără să intervină cu considerații personale. Al doilea gen prezintă realitatea „ca din partea sa”, din partea autorului, cum o vede și o simte el; acesta a fost denumit genul expozitiv, care, mai târziu va fi numit genul liric, întrucât textele respective erau însoțite de acompaniament la un instrument numit liră. Al treilea gen, genul epic (epopeea) nu era decât o combinație între celelalte două: o alternare de dialoguri și expuneri („din partea autorului”). Am văzut că genului liric i se subordonează mai multe specii literare, unele vechi, din antichitate, altele mai recente, apărute în epoca modernă. Una din cele mai vechi specii lirice a fost ditirambul. Ditirambul era un text liric pronunțat de un cor, în cinstea și întru slăvirea zeului Dionysos, zeul recoltelor, și în mod special, al viței de vie și al vinului. Toamna, după strânsul recoltelor, se organizau mari serbări în cinstea Zeului, care se terminau prin adevărate orgii, firești pentru antici, excesive din punctul nostru de vedere, al modernilor. Din această atmosferă, de extaz, s-a născut și forma lui, cu totul specială, chiar în contextul poeziei grecești antice. În genere, în poezia antică se respectă un ritm anume, de la începutul la sfârșitul unui text: în epopee, avem versul hexametru, întemeiat pe frecvența picioarelor dactilice; în genul dramatic se folosea cu regularitate ritmul iambic, numit „ritmul acțiunii”. Ditirambul, folosea un amestec de ritmuri variate: iambi, trohei, dactili, anapești, fără nici o normă de coordonare; acest amalgam de picioare ritmice era menit să exprime starea de entuziasm dezordonat și de extaz din timpul sărbătorilor religioase. Versuri, cum spune Ion Heliade Rădulescu, „vivace, repezi, dezordonate și entuziaste până la frenezie”, „ca la toate bețiile”. Tot Heliade Rădulescu în efortul lui de a exemplifica în românește diversele tipuri de vers, încearcă să exemplifice și ditirambul cu un poem, creat în acest scop, intitulat Cutremur: „Uet, urlat s-aude! Colcăie, sare pământul, Tremură, sguduie, saltă, colcăie, crapă, plesnește, Sguduie iar, răstoarnă; trosnet, țipăt s-aude! Spontaneu lumea se-nchină. Domnul trece-n mânie!” 86 Dacă ditirambul este un amestec „dezordonat” de ritmuri, o altă specie lirică, distihul elegiac presupune un ritm perfect ordonat. Acest scurt poem este compus din două versuri: primul vers e un hexametru, versul epopeii, format din 5 picioare dactilice plus un troheu; al doilea vers este un pentametru. A fost utilizat de Ovidiu, Martial, poeți latini; în epoca modernă de Goethe, Schiller, Hordelin. Îl întâlnim și în literatura română: la Samson Bodnărescu, poet din cercul Junimii și prieten cu Eminescu: „Scara măririi de sui, privirea în jos ți-o coboară Una mereu măsurând, cât de adânc ai cădea”. Oda era o poezie lirică în care se exprima un sentiment de admirație pentru un eveniment, pentru un zeu, pentru patrie, pentru o personalitate. Sunt cunoscute Odele triumfale ale poetului Pindar, în cinstea învingătorilor de la marile concursuri sportive din Grecia, Olimpiadele. Poetesa Safo folosea în odele sale o strofă specială, numită mai târziu strofa safică și care a fost preluată în poezia latină de Horațiu (autorul unui volum de ode) dar și în poezia modernă, franceză, engleză, germană, italiană, rusă și română. În Odă (în metru antic), M. Eminescu utilizează strofa safică, așa cum am descris-o la capitolul Versificație: Ode au scris în literatura română: Gh. Asachi (Către Italia), Ion Heliade Rădulescu (Odă la campania rusească de la 1829, Sonet. La anul 1830 etc.). Într-o altă odă a lui Heliade Rădulescu, întâlnim versuri precum următoarele: „Mult suferiși, o Schiller, și luptă avuși mare, Căci lungă e durerea, și fericirea scurtă! Și strâmtă și spinoasă e-a cerului cărare! Și greu, inert e corpul greu dreptul de viață!. Și repetați în horuri, prin mii de miriade, Germania întreagă, America, Anglia. Răsune tot pământul oriunde e om liber; Cântați patria, onoarea, virtutea, libertatea, Tot ce adoră Schiller; cântați pe Dumnezeu Ce scapă inocența și focului dă crima! Suspinele lui Schiller în horuri repetați!” (La F. Schiller) 87 Vasile Alecsandri a scris mai multe Ode: Deșteptarea României, Cântecul gintei latine, Odă ostașilor români, La Veneția mult duioasă, din care cităm: „O, Venețio mult măreață! Cine au putut gusta A iubirilor dulceață În poetica ta viață Vecinic nu te va uita! Te iubesc în a ta jale, În veșmântul tău cernit, Și în gondolele tale Ce se pierd printre canale Ca un vis neisprăvit.” Observăm, în prima strofă o adresare directă către obiectul adorației și o invocație retorică, proprii mai în genere odei. În momentul de față specia odei pare oarecum desuetă, datorită numeroaselor ode închinate Partidului comunist și conducătorilor săi. Din distihul elegiac s-a dezvoltat la greci și îndeosebi la romani o specie lirică numită elegie (în greacă = „cântec de doliu”) în care se exprimă un sentiment de durere în fața unui eveniment sau pe marginea unor teme cum ar fi: trecerea timpului, soarta schimbătoare a omului, moartea unor vechi civilizații (poezia ruinelor practicată în Anglia în secolul al XVIII-lea). În literatura română au scris elegii poeți ca Gh. Asachi (La moartea părintelui meu), Vasile Cârlova (Înserarea), Grigore Alexandrescu, D. Bolintineanu (O fată tânără pe patul morții), V. Alecsandri (Dedicație), M. Eminescu (Melancolie, Despărțire, O, mamă, S-a dus amorul, Mai am un singur dor etc.). Dacă grecii au creat atâtea specii literare, romanii își asumă la rândul lor, câteva specii lirice noi, între ele, epistola și satira despre care retorul Quintilian spunea: „Satira este în întregime a noastră”. Satira este o specie lirică în care se ridiculizează sau se condamnă cu dispreț și indignare fenomenele moral-negative ale societății, ale unui individ sau ale omului în general. Structura satirei a fost fixată de poeții romani Ennius, Horațiu, Juvenal etc. În acestă formă, care presupunea critica viciilor omenești, 88 însoțită și de reflexii moral-filosofice, a fost practicată în literatura europeană clasică, din Renaștere, clasicismul francez, dar și de romantici ca H. Heine în Germania. În literatura română e frecventă la scriitorii pașoptiști, Gr. Alexandrescu (Satiră duhului meu), Bolliac, Bolintineanu. În specia satirei se încadrează și unele din Scrisorile lui Eminescu, acte de acuzare a defectelor societății în care trăia și ale omului în general. Aceasta e specia lirică a satirei în versuri. Prin extindere, satiră se numește orice operă literară cu caracter critic, demascator, indiferent din ce gen face parte: în acest sens sunt considerate satire comediile, de la Aristofan la Moliere și la Caragiale, romane precum Gargantua și Pantagruel de Rabelais, Călătoriile lui Gulliver de J. Swift, Ciocoii vechi și noi de N. Filimon etc. O altă specie lirică inventată, încă mai sigur, de poeții latini este epistola. Prin epistolă se înțelege tot ce este scrisoare, particulară, oficială, filosofică, deci și scrisorile în proză. În sensul literar, epistola este o specie de poezie lirico-filosofică, în versuri, creată de poetul roman Horațiu și care presupune o expunere de simțăminte și idei de la o înălțime a principiilor generale. Astfel, nu orice poezie de dragoste intră în categoria epistole, ci numai aceea care se detașează și se ridică prin discurs și abstracție deasupra obiectului erotic. Un asemenea tip de epistolă pot fi considerate Scrisorile din exil ale poetului roman Ovidiu, în care sentimentul iubirii, frust și sincer, nu exclude un comentariu teoretic. Uneori epistola se intersectează cu satira, ca la Horațiu însuși, unde afirmarea principiului ideatico-moral alternează cu exemplele concrete, negative care sunt infirmate, într-un mod însă, mai mult didactic decât satiric. De altfel Horațiu publică în anii 35-33 î. Ch. o carte de Satire, care conțin, parțial, și elementul epistolar; dar în anul 20 î. Ch. își publică, separat, Epistolele, în care se pot observa și note satirice Există însă și deosebiri între ele. Specificul epistolei constă în caracterul mai sistematic al gândirii: teoria, ideile morale și filosofice predomină față de elementele critice. Partea constructivă este mai dezvoltată decât observarea și descrierea fenomenelor negative ce apăreau pe primul plan în satiră. În poezia intitulată Contra unui ponegritor, Horațiu ne oferă o satiră directă și dură la adresa unui personaj al vremii: „Potaie păcătoasă ce lași pe lup în pace, Te dai la trecătorul ce nici un rău nu-ți face? Ferește-te din cale-mi, pe ticăloși nu-i cruț, Tu colții cei mai aprigi din gura mea-i asmuți.” 89 În schimb, o altă poezie, deși cuprinsă în volumul de Satire, este evident o epistolă, în care domină reflecția filosofică și morală: „De ce nu e, Mecena, mai nimeni mulțumit De soarta ce-ntâmplarea sau vrerea i-a menit, Pornit în orice clipă să-nalțe osanale Aceluia ce-n viață urmează altă cale.” Se aduc apoi mai multe exemple: ostașul îl invidiază pe negustor, negustorul pe ostaș, judecătorul pe plugar, plugarul pe orășean etc. Mai departe recurge și la critică; dar critică bogăția în general, pentru a extrage apoi ideea inutilității avuției pentru fericirea omului: „Grămezile-arătoase, atunci de ce le-ai strâns? De-ai treera pe arii, grâu mii de bănicioare Poți să-ți îndopi stomacul mai mult ca mine oare?” Epistola a fost mult practicată în literatura europeană din Evul Mediu până în secolul al XVII-lea (Boileau, Corneille), al XVIII-lea (Voltaire) și al XIX-lea. În literatura română modernă o aflăm la Iancu Văcărescu, Gr. Alexandrescu (Epistolă către Iancu Văcărescu, D-lui I. Câmpineanu, D-lui Voinescu II), Cezar Bolliac etc. Multe din aceste epistole conțin reflecții despre poezie și sunt un fel de arte poetice, după modelul celui a lui Horațiu: Epistolă către Pisoni. Ars poetica. Așa este Epistola către Voltaire de Gr. Alexandrescu, La poeții României de V. Alecsandri, Scrisoarea II de M. Eminescu: „Și de-aceea de-azi nainte poți să nu mă mai întrebi De ce ritmul nu m-abate cu ispită de la trebi, De ce dorm îngrămădite între gallbenele file, Iambii suitori, trohee, săltărețele dactile. De-oi urma să scriu în versuri teamă mi-e ca nu cumva Oamenii din ziua de-astăzi să mă-nceapă-a lăuda Dacă port cu ușurință și cu zâmbet a lor ură, Laudele lor, desigur, m-ar mâhni peste măsură.” În veacul nostru, epistola, în forma clasică, dispare, rămânând doar pretextul ei, adresarea, ca o reminiscență tehnică, dar fără conținutul moral-filosofic din poezia clasică. 90 O specie lirică dezvoltată mai ales în romantism este meditația. Aici, lirismul se îmbină cu speculații filosofice asupra vieții, naturii, universului. Un volum al poetului romantic francez, Lamartine, se intitula Meditații poetice (1820), din care traduce Ion Heliade Rădulescu în 1830. Meditații au scris Gr. Alexandrescu, M. Eminescu, Panait Cerna ș.a. Pastelul este o poezie lirică în care sentimentele poetului sunt exprimate prin intermediul unor descrieri de natură. Alecsandri este maestrul acestei specii pe care el însuși a denumit-o astfel în volumul său Pasteluri (1875); au mai compus pasteluri G. Coșbuc, Șt. O. Iosif, G. Bacovia, Ion Pillat, ș. a. De-a lungul istoriei literare s-au născut unele specii literare care se remarcă prin structura lor, prin forma lor fixă, compusă dintr-un număr anume de versuri, cu rimele plasate într-un loc anume, cu ritmuri anume, cum sunt sonetul, rondelul, gazelul, trioletul, catrenul. Sonetul e o poezie compusă din 14 versuri împărțite în 2 strofe de 4 versuri (catrene) și două strofe de trei versuri (terține); rima este îmbrățișată în catrene; la terține, două versuri din prima terțină rimează între ele, dar și cu versul doi din a doua terțină. Forma cea mai răspândită este, din unghiul rimelor următoarea: abba; baab; cdc; dcd. Ultimul vers e formulat ca o maximă sau ca o concluzie la întreaga poezie. Sonetul apare în poezia italiană, în secolul al XIII-lea, este ilustrat de mari poeți ca Dante, Petrarca; s-a răspândit în toată poezia europeană, iar din secolul al XIX-lea și în literatura română, unde este practicat de mai toți poeții, de la Asachi la Eminescu, la Bacovia și până la poeții de azi. V. Voiculescu a scris în anii 1954-1958 un ciclu de sonete intitulat: Ultimele sonete închipuite ale lui Shakespeare, în traducere imaginară de V. Voiculescu. Reproducem sonetul Veneția, de Eminescu; deși o traducere, prin ideea nuanțată, prin expresia desăvârșită, este considerat unul dintre cele mai izbutite poeme eminesciene: „S-a stins viața falnicei Veneții, N-auzi cântări, nu vezi lumini de baluri; Pe scări de marmură, prin vechi portaluri, Pătrunde luna, înălbind pereții. Okeanos se plânge pe canaluri. El numa-n veci e-n floarea tinereții, Miresei dulci i-ar da suflarea vieții, Izbește-n ziduri vechi, sunând din valuri. 91 Ca-n țintirim tăcere e-n cetate. Preot rămas din a vechimii zile, San Marc sinistru miezul nopții bate, Cu glas adânc, cu graiul de Sibile, Rostește lin în clipe cadențate: Nu-nvie morții - e-n zadar, copile.” Rondelul este o poezie din 13-14 silabe, cu două rime, repartizate în trei strofe. Primele două versuri, revin ca un refren, la mijloc. Versul unu se repetă în final. Rondelul apare în literatura franceză din secolele XIV-XV. La noi e ilustrat de Al. Macedonski într-un volum cu titlul Poema rondelurilor. Unul din cele mai frumoase este Rondelul rozelor ce mor: „E vremea rozelor ce mor, Mor în grădini și mor și-n mine. Și-au fost atât de viață pline, Și azi se sting așa ușor. În tot se simte un fior, O jale e în orișicine, E vremea rozelor ce mor, Mor în grădini și mor și-n mine. Pe sub amurgu-ntristător, Curg vălmășaguri de suspine, Și-n marea noapte care vine Duioase-și pleacă fruntea lor... E vremea rozelor ce mor.” Gazelul (în arabă ghazel = poezie erotică, lirică) este o poezie cu formă fixă alcătuită din distihuri, variind între 5 și 15; fiecare al doilea vers al distihurilor rimează cu cele 2 versuri ale primului distih. Schema lui prozodică este următoarea: aa; ba; ca; da etc. Gazelul e de proveniență orientală, indiană, persană, arabă, de unde a fost preluat în literaturile europene. Este reprezentat magistral de poeții persani, Rudaki (914-940), Saadi (mort 1291), Hafez (1320-1389). Gazeluri au scris poeți ca Goethe, Fr. Ruckert în germană, Eminescu și Coșbuc în poezia românească. 92 Un gazel, compus din numai 4 distihuri este De vorbiți mă fac că n-aud., de Mihai Eminescu: „De vorbiți mă fac că n-aud, Nu zic ba și nu vă laud; Nici vă șuier, nici v-aplaud, Dănțuiți precum vă vine Dară nime nu m-a face Să mă iau dup-a lui flaut; E menirea-mi: adevărul Numa-n inima-mi să-l caut.” Trioletul este o poezei de opt versuri în care există numai două rime: primul vers este identic cu al 4-lea și cu penultimul; iată schema: abcadead. A fost cultivat în poezia franceză din Evul Mediu până în secolul al XIX-lea. Glosa este o poezie cu un conținut filosofic; ea are un număr de strofe egal cu numărul versurilor din prima strofă: fiecare strofă, începând cu a doua, comentează un vers din prima strofă, iar ultimna strofă este reproducerea celei dintâi, inversată. Glose s-au scris rar, fiind o specie dificilă; se întâlnește în poezia germană de unde a preluat-o Eminescu. Reproducem prima și ultima strofă din Glosa eminesciană: „Vreme trece, vreme vine, Toate-s vechi și nouă toate; Ce e rău și ce e bine Tu te-ntreabă și socoate; Nu spera și nu ai teamă Ce e val ca valul trece; De te-ndeamnă de te cheamă Tu rămâi la toate rece.” Inversată, strofa își menține perfecta coerență și profunzime ideatică: „Tu rămâi la toate rece, De te-ndeamnă de te cheamă, Ce e val ca valul trece, Nu spera și nu ai teamă; Tu te întreabă și socoate Ce e rău și ce e bine; Toate-s vechi și nouă toate; Vreme trece, vreme vine.” 93 ♦Teme Ce specii poetice, cu formă fixă avem în următoarele texte: „Copiii nu-nțeleg ce vor, A plânge-i cuminția lor. Dar lucrul cel mai laș din lume E un bărbat tânguitor. Nimic nu-i mai de râs ca plânsul În ochii unui luptător, O luptă-i viața, deci te luptă Cu dragoste de ea cu dor. Pe seama cui? Ești un nemernic Când n-ai un țel hotărâtor. Tu ai pe-ai tăi! De n-ai pe nimeni, Te lupți pe seama tuturor. E tragedie-nălțătoare Când, biruiți, oștenii mor, Dar sunt eroi de epopee Când brațul li-i biruitor. Comediant e cel ce plânge Și-i un neom, că-i dezertor, Oricare-ar fi sfârșitul luptei Să stai lupând, căci ești dator. Trăiesc acei ce vreau să lupte Iar cei fricoși se plâng și mor. De-i vezi murind, să-i lași să moară, Căci moartea e menirea lor.” (G. Coșbuc, Lupta vieții) (gazel) „Mai sunt încă roze - mai sunt, Și tot parfumate și ele Așa cum au fost și acele Când ceru-l credeam pe pământ. Pe-atunci eram falnic avânt... Priveam, dintre oameni, spre stele; Mai sunt încă roze - mai sunt Și tot parfumate și ele. 94 Zadarnic al vieții cuvânt A stins bucuriile mele, Mereu când zâmbesc uit, și cânt, În ciuda cercărilor grele, Mai sunt încă roze, - mai sunt”. (Al. Macedonski, Rondelul rozelor de august) „E mort poetul. Cea din urmă dramă, Ca cea dintâi, va fi necunoscută: De-o ideală minte începută Acum o-ncheie glasul de aramă. Alături stă, încremenită, mută, Sărmana lui, nemângâiată mamă; Ea lung ridică colțul de maramă Și tremurând pe mână îl sărută. Într-un pahar se scutură o floare, O floare prinsă la o cununie Ce ca și dânsul s-a plecat și moare Iar prin perdele, raza aurie Aduce caldul zâmbet de la soare. O mângâiere scumpă, dar târzie. (Duiliu Zamfirescu, E mort poetul) (sonet) Bibliografie 1. Aristotel. Poetica, București, 1965. 2. M.Bahtin. Probleme de literatură și estetică, București, 1982, pag. 535-575. 3. G. Călinescu. Principii de estetică, București, 1968, pag. 3-73. 4. Zoe Dumitrescu-Bușulenga. Sofocle, București, 1974. 5. Marin Vasile. Introducere în teoria genurilor literare, București, 2000, pag. 9-27; 69-86. 6. Rene Wellek, Austin Warren. Teoria literaturii, București, 1967, pag. 299-315. 95 96 VI. MIC DICȚIONAR DE TERMENI LITERARI 5 absurd (fr. absurde, lat. absurdus, „supărător” la ureche, „lipsit de sens”). Curent în filosofia existențialistă din veacul al XX-lea (Albert Camus, Mitul lui Sisif). Absurdul se naște din conflictul dintre rațiunea umană și iraționalitatea lumii reale. Curent în literatura europeană reprezentat de autori ca Franz Kafka; mai recent, de Eugen Ionescu, Samuel Beckett, Arthur Adamov. academism (lat. academicus). Arta care respectă normele oficiale, modelele clasice, împotrivindu-se oricărei înnoiri. Termenul e folosit mai ales în artele plastice; pictorii impresioniști (din a doua jumătate a secolului al XIX-lea), dornici de inovare, îi numeau academiști pe artiștii de orientare tradițională care își expuneau operele la Salonul oficial. Prin extensiune, orice tendință conservatoare care se opune înnoirilor în literatură și artă. accent (fr. accent, lat. accentus, intonație). A. definește modificările ce apar în pronunțarea unei silabe din cuvânt. A. metric (numit și ictus) se referă la accentuarea silabelor în funcție de piciorul ritmic utilizat: în piciorul dactilic, de trei silabe, accentul cade pe prima silabă (- j în piciorul amfbrahic pe a doua (j - etc. acrostih (fr. acrostiche, gr. akros = extremitate și stihos = vers). O poezie ale cărei prime litere de la începutul versurilor (uneori și de la mijloc sau de la sfârșit) citite vertical, alcătuiesc un cuvânt, un nume propriu, sau o sintagmă, o propozițiune etc. A fost cultivat la greci, romani, în Renaștere, dar și în epoca modernă. În literatura română de Costachi Conachi în poeziile intitulate Nume (unde acrostihul dezvăluia nume de mai multe femei: Marioara, Zulnia, Smaranda.). B. P. Hașdeu a trimis o poezie la revista Junimii „Convorbiri literare”, intitulată La noi e putred mărul, care citită în acrostih, dezvăluia propoziția: „La Convorbiri literare” e putred mărul. Publicată, poezia a stârnit mult haz în epocă. acțiune (fr. action, lat. actio, „mișcare”). A. denumește faptele, întâmplările, evenimentele ce sunt expuse într-o operă literară. A. este importantă în genul epic și esențială în genul dramatic. 97 adonic (fr. adonique. gr. adonios, de la zeul Adonis). Un vers scurt compus dintr-un dactil și un troheu; e folosit ca al patrulea vers din strofa safică. Ex. Odă (în metru antic) de Eminescu, unde al patrulea vers din strofă e un adonic: „Singurătății” (- j j - J). aed (fr. aede, gr. aoides „cântăreț”). Cântărețul care își acompania versurile cu un instrument muzical. În Grecia antică era foarte prețuit: prin el se conservau și se transmiteau marile poeme, cum erau cele homerice. aforism (fr. aphorisme, gr. aphorismos, „definiție”). O idee exprimată într-o formă concisă. Sinonim cu maximă. S-a constituit în antichitatea elină, ca un gen poetico-filosofic. În epoca modernă e practicat de filosofi ca Lichtenberg, Arthur Schopenhauer: Aforisme despre înțelepciunea în viață (traduse în românește de Titu Maiorescu). Lucian Blaga are un volum de A. intitulat Discobolul. alcaic (fr. alcaique, lat. alcaicus, de la numele poetului grec Alceu). Un tip de vers și o strofă specială formată din două versuri lungi, de 11 silabe și două versuri mai scurte. A fost folosită și de Horațiu, în Ode, dar și de unii poeți moderni. alexandrin (fr. alexandrin). Vers de 12 silabe, specific poeziei clasice franceze. A. e recomandat de Boileau în Arta poetică (1674) pentru genurile superioare, epopeea, tragedia. Avea o cezură obligatorie după a 6-a silabă. S-a descompus în epoca modernă prin acțiunea simboliștilor, care au promovat versul liber. alexandrinism (fr. alexandrinisme, de la Alexandria, oraș din Egipt, întemeiat de Alexandru cel Mare în 331 î. Ch.) A. denumește cultura greacă de după acțiunea lui Alexandru cel Mare, dezvoltată îndeosebi la Alexandria, și care presupune un amestec între cultura elină și culturile orientale. În teoria literară are adesea un sens peiorativ, indică preocuparea excesivă pentru erudiție în detrimentul creației. aluzie (fr. allusion, lat. allusio „glumă, joacă”). Figură de stil care constă în a exprima un lucru cu intența de a se înțelege altul. E prezentă în toată poezia europeană, de la antici până la simboliști. În versurile: „Și de-asupra tuturora, oastea să și-o recunoască / Își aruncă pocitura bulbucații ochi de broască”. Eminescu face aluzie la C. A. Rosetti. ambiguitate (fr. ambiguite, lat. ambiguitas, ceea ce exprimă două sau mai multe sensuri, a căror interpretare rămâne obscură). În stilistică este desemnată prin A. utilizarea unui cuvânt cu o multitudine de sensuri. A. a fost considerată o condiție fundamentală a poeziei, spre deosebire de proza științifică. Scriitorul englez W. Empson îi consacră un studiu amplu, Șapte tipuri de ambiguitate, 1930. 98 anacolut (gr. anacolouthon, „întrerupere”). Figură de stil care constă în întreruperea unei propoziții și continuarea ei cu altă propoziție cu care intră în dezacord gramatical. Ex. Eminescu: „Turma visurilor mele, eu le pasc ca oi de aur” sau Arghezi: „Căci Dumnezeu trecând apropiat / Îi vezi lăsată umbra printre boi” (Belșug). anagramă (fr. anagramme, gr. anagramma, „răsturnare de litere”). Procedeu prin care se schimbă locul literelor dintr-un cuvânt, formându-se alt cuvânt, Ion Budai Deleanu, în prefața la Țiganiada, în loc de Petru Maior spune Mitru Perea. antifrază (fr. antiphrase, lat. antiphrasis „ironie”). Procedeul prin care o expresie e folosită cu un sens contrar semnificației reale. Exemple: „Dumnezeu să-l ierte de toate versurile și de toată proza cu care a înavuțit tânăra noastră literatură” (I. L. Caragiale). Ptolemei, din Egipt, își asasinase propriul său tată; el a fost numit de contemporani, prin antifrază, Philopator („iubitor de părinte”). antiroman (fr. antiroman). Definește „noul roman francez”, reprezentat de: Nathalie Sarraute, Alain-Robbe-Grillet, Michel Butor etc. (care atrage atenția criticii după 1950), considerat o negație a romanului tradițional. antiteatru (fr. antitheatre) curent contemporan în teatru care încearcă să suprime acțiunea din dramă (expunere, intrigă, punct culminant, deznodământ) reprezentat de Eugen Ionescu (piesa lui, Cântăreața cheală e numită „antipiesă”) Samuel Beckett etc. Mai e numit și „teatru absurd”. arcadic (ceea ce amintește de Arcadia , regiune din Peloponez, unde locuiau numai păstori, socotită ca o țară ideală, a purității morale). Stil de poezie, folosit în poezia pastorală. asclepiad (de la Asclepiades din Samos, poet grec din secolul III î. Ch.). Vers de 12 silabe, cu o ritmică dificilă, posibilă numai în greacă și latină. autenticitate (fr. authenticite, „necontrafăcut”, de un adevăr neîndoielnic). Curent în arta europeană de la sfârșitul secolului al XIX-lea până azi, care promovează exprimarea în operă a experienței concrete de viață, a trăirilor nedeformate ale autorului. Reprezentanți: Marcel Proust, Andre Gide în Franța; Camil Petrescu, Mircea Eliade, Mihail Sebastian în literatura română interbelică. avangarda (fr. avant-garde, termen militar, „detașamentul care merge în fața armatei”). Transpus în limbajul criticii, A. desemnează curentele violent inovatoare din secolul al XX-lea care se constituie prin negarea radicală a tuturor formelor de artă anterioare. Au fost considerate de avangardă curentele: dadaism, expresionism, suprarealism, futurism. În literatura română aceste curente s-au manifestat în jurul revistelor: „Contimporanul” 99 (1923-1930); „Punct” (1925); „Integral” (1925-28); „Urmuz” (1928); „unu” (1928-1932). baladă (fr. balade, „cântec de joc, dans”). Inițial un cântec de dans, cultivat în secolul al XIII-lea și al XIV-lea când primește forma unui cântec epic. În terminologia folclorică B. este un poem narativ, cu subiect legendar, istoric sau familiar, ale cărui versuri sunt acompaniate la un instrument muzical. După conținut, baladele românești au fost clasificate în: fantastice: Soarele și luna, Iovan Iorgovan; legendare: Meșterul Manole; istorice: Radu Calomfirescu, Constantin Brâncoveanu; haiducești: Corbea, Toma Alimoș, Iancu Jianu; păstorești: Miorița; familiare: Ghiță Cătănuță. Balada populară influențează în secolul al XIX-lea balada cultă: Schiller, Goethe, Burger, Heine în Germania. Victor Hugo, în Franța; Jukovski, în Rusia. La noi termenul apare la Vasile Alecsandri, prin volumul de Poezii populare, Balade (Cântice bătrânești), 1852-1853. Au compus balade de inspirație folclorică: Alecsandri, G. Coșbuc, Șt. O. Iosif, G. Topârceanu etc. baroc (fr. baroque, barroco în portugheză: „perlă cu formă neregulată”). În literatura din secolele XVI-lea și al XVII-lea, cuvântul are sensul de „bizar”, „extravagant”, „absurd”. Termenul denumește un curent din arta europeană între 1580-1680, căruia i s-a dat acest nume de critici din secolul al XlX-lea. J. Burckhard și H. Wolfflin (Renaștere și baroc, 1888). Barocul e considerat stadiul târziu al Renașterii sau etapa decadentă, care se manifestă prin exces de forme încărcate în artă, prin metaforă abundentă (în poezie). Este reprezentată de poeți ca T. Tasso (Italia), Calderon de la Barca, Gongora (în Spania) Scarron (în Franța). S-au observat note baroce și în literatura română, la Miron Costin, Antim Ivireanu, Dimitrie Cantemir (Istoria hieroglifică). basm (din slava veche, basni, „născocire, scornire”). O specie a genului epic în literatura populară în care se povestesc întâmplări fantastice cu personaje imaginare (feți frumoși, zâne, animale năzdrăvane) aflate în luptă cu forțe malefice din natură și societate, balauri, zmei, vrăjitoare, pe care le biruiesc în final. Despre basm s-a scris mult în știința folclorului, o știință autonomă printre disciplinele criticii, foarte dezvoltată, având o terminologie proprie. Ca și alte specii folclorice, basmul a influențat literatura cultă din secolul al XIX-lea, când basmul a fost abordat de poeți romantici ca E. T. A. Hoffmann, la noi de Eminescu, Creangă, Slavici, Caragiale, Sadoveanu etc. bovarism (de la Emma Bovary, eroina romanului Doamna Bovary de Gustave Flaubert). Termenul este introdus de criticul francez Jules de Gaultier, autorul cărții Bovarismul (1902); exprimă tendința pe care o are omul de a 100 se crede altul decât este în realitate. Emma Bovary este o provincială romanțioasă, care își mistifică propria-i personalitate, crezându-se mereu alt fel de fire, decât este realmente. bucolic (fr. bucolique, lat. bucolicus, gr. boukolein, „a scoate boii la păscut”). Stilul poeziei păstorale (v. și arcadic), care face un ideal din viața la țară, din viața păstorilor. Vergiliu, autorul Eneidei, și-a intitulat un ciclu de zece poezii pe această temă Bucolice. A fost o temă mult frecventată în poezia europeană. Unele din poeziile lui Coșbuc, pe teme rustice, pot fi socotite „bucolice”. canțonă (it. canzone, cea mai veche specie lirică din literatura italiană, în care se celebra iubirea cavalerească medievală, și era însoțită de muzică). Dante Aligheri prezintă primul normele canțonei: e compusă dintr-un număr mai mic sau mai mare de versuri, de 11 sau 14 silabe cu rime variabile. Autori de canțone: Dante (sec. XIII), Petrarca (sec. XIV) Tasso (sec. XVI), Leopardi (sec. XIX). Canțoneta (diminutiv de la Canțonă) e o poezie scurtă, de origine populară, însoțită de melodie. E practicată și de poeți români ca Iancu Văcărescu, Heliade Rădulescu, Alecsandri etc. caracter (fr. caractere, gr. kharakter, „semn grav, amprentă”). În literatură definește trăsătura psihologică esențială a unui personaj. În general, grecii antici, priveau oamenii prin prisma unor tipuri generale și fixe. Mai ales în tragedie, dar și în epopee, personajele aveau un caracter al lor, nemodificabil de la început până la sfârșitul operei. Teoria caracterelor a fost însă elaborată sistematic de filosoful Teofrast (secolul IV î. Ch.) în lucrarea sa Caracterele, în care împarte indivizii umani în mai multe tipuri morale cum ar fi: ipocritul, guralivul, bădăranul, avarul, cinicul, vanitosul etc. Această teorie a avut mari efecte în literatură: Menandru, autor de comedii, a fost elevul lui Teofrast, de la care a preluat toată tipologia umană. În comedia lui apare această împărțire a personajelor după tipul lor moral: avarul, cinicul, ipocritul, curtezana etc. sunt personajele sale. Astfel, Menandru a creat un nou tip de comedie, caracterologică. Ea a fost preluată de autorii latini, Plaut, Terențiu, și în această formă ne-a parvenit până în epoca modernă, prin scriitori ca Machiavelli, Aretino (în Renașterea italiană); Lope de Vega (Renașterea spaniolă), Shakespeare (Anglia), Moliere (secolul al XVII-lea francez), Gogol (literatura rusă), Caragiale în literatura română. cathacreză (fr. catachrese, gr. katachresis, „folosire abuzivă”). O metaforă folosită pentru a suplini absența din limbă a cuvântului necesar pentru a numi un obiect fără nume; exemplu: „piciorul scaunului”, recurge la un nume „picior” pentru a denumi o parte a scaunului care nu are încă un nume al ei. La fel, „foaie de hârtie” etc. Pierre Fontanier (Figurile limbajului, 1830) 101 operează o distincție radicală între C. și metaforă. Prima este un procedeu lingvistic, nu poetic: ea se naște din lipsă de cuvinte în limbă. Metafora e un procedeu artistic, ornant, el adaugă un plus la sensul cuvântului propriu din limbă. Când spunem stele în loc de ochi, noi nu creem un cuvânt nou, pentru că ochi există, doar îi adăugăm o nuanță în plus, strălucirea (ochilor), care produce o plăcere estetică. catharsis (gr. katharsis, „purificare”). Concept estetic denumind efectul psihologic pe care îl provoacă asupra spectatorului un spectacol de tragedie; prin „milă și frică” de soarta eroilor, el se eliberează de propriile sale patimi, redevine normal și echilibrat sufletește. La origine, termenul e medical: medicii antici credeau că boala constă în anumite otrăvuri, umori, încuibate în organism. Eliminarea lor prin tratament echivalează cu purificarea organismului și cu reechilibrarea lui. La fel apare tragedia, ca o medicație pentru pasiunile omenești, care dezechilibrează sufletul; trăind pasiunile personajelor, îngrijorându-ne pentru ele, ne eliberăm de propriile noastre patimi. cezură (lat. caesura, „tăiere”). Pauza, în intonație, care se face în cursul versului, după o anume silabă. În versul francez alexandrin, impus în secolul al XVII-lea, pauza principală era la jumătatea versului, după a 6-a silabă. Pe lângă cezura principală și obligatorie , puteau să apară în versul alexandrin încă 2 cezuri mai slabe, plasate în cele două jumătăți de vers. În poezia modernă cezura cade liber, la întâmplare, nu neapărat la mijlocul versului. clasic (fr. classique, lat. classicus, „cel care aparține unei clase sociale”). Înițial, termenul trimitea la cele cinci clase sociale romane. În literatură a însemnat un autor de primă clasă. În Renaștere, operele antice greco-latine dețineau primul loc în ierarhia valorilor, iar în jurul anului 1800, operele antice au fost denumite, în bloc, clasice. Prin extindere, clasic, însemnă azi orice autor de mare valoare, care se studiază în școală și este considerat model literar. clasicism (fr. classicisme). Are două sensuri: 1) definește concepția artistico-literară din Franța (secolul al XVII-lea) reprezentată de autori ca Boileau (teoretician și poet), Corneille, Racine (autori de tragedii), Moliere (autor de comedii) care urma principiile Poeticii lui Aristotel, exagerându-le, prin dogmatizarea celor trei unități, a neamestecului genurilor și a verosimilului. Mai denumea, în genere, literatura clasică, greco-romană și reflexele ei în Renaștere, clasicismul francez, până la romantism, când principiile clasice încep să fie contestate. climax (gr. climax, „scară”). Figură de stil ce constă într-o gradare ascendentă a imaginilor, pentru a se ajunge, prin acumulare, la un efect maxim. Un exemplu din Eminescu: „Gonit prin toată lumea prin anii mei să trec, / 102 Pân-ce-oi simți că ochii-mi de lacrime e sec. / Că-n orice om din lume un dușman mi se naște, / C-ajung pe mine însumi a nu mă mai cunoaște / Că chinul și durerea simțirea-mi a-mpietrit-o. / Că pot să-mi blestem mama pe care am iubit-o / Când ura cea mai crudă mi s-a părea amor. / Poate-oi uita durerea-mi și voi putea să mor” (Rugăciunea unui dac). cod (fr. code, lat. codex, sistem de simboluri sau semne convenționale care permit reprezentarea și implicit transmiterea unei informații). În acest sens, codul are un conținut precis: dacă știm semnele de circulație, știm să ne descurcăm în problemele circulației, dacă știm „codul juridic”, ne descurcăm în domeniul legilor. Există însă și coduri mai puțin precise care tind, cum e cazul literaturii, să transmită un sens complex, sau o infinitate de sensuri. De un asemenea cod ne apropiem treptat, prin intermediul altor coduri. De pildă, ca să ne apropiem de o operă scrisă în secolul al XIII-lea (Comedia Divină de Dante) trebuie să cunoaștem mai multe coduri; codul lingvistic, limba în care a fost scrisă (italiana), cu normele ei; codul literar propriu-zis, adică regulile generale prin care literatura se deosebește de alte texte, cum ar fi ficțiunea: literatura nu reflectă direct o realitate, ea inventează o realitate; codul generic, prin care textul se integrează vizibil într-un gen: epic, liric, dramatic; codul perioadei sau sociocodul: știind perioada în care a fost elaborat textul, cititorul îl abordează și prin ideile morale, sociale, estetice ale epocii respective, în cazul nostru, prin ideile filosofice, teologice, morale, sociale, estetice ale epocii respective, în cazul nostru, prin ideile filosofice, teologice, morale ale Evului Mediu, reflectate în Divina Comedie a lui Dante; codul ideolectal, al autorului. Cunoaștem mai multe scrieri ale autorului. Dante a scris canțone, lucrări teoretico-este-tice, filosofice; el are un stil și un mod de gândire al lui, individual. Un text nou al unui scriitor, îl abordăm prin stilul său, pe care îl cunoaștem din alte texte ale sale; dar, în ultimă instanță, sensul operei se decide prin trăirea și decizia intimă a cititorului. comedie (fr. comedie, lat. comoedia). Specie a genului dramatic în care sunt prezentate personaje, moravuri sociale care, ridiculizate, stârnesc râsul , râs prin care spectatorul se vindecă de propriile sale defecte. Comedia a fost și ea fixată în anume reguli fixe. Așa cum un personaj tragic (în tragedie) nu putea să fie tragic într-o scenă și comic în alta, la fel personajul comic, trebuia să fie consecvent cu sine, adică să fie ridicol pe tot parcursul spectacolului. Comedia ca și tragedia au fost negate, în acest sens, de romantici, care au proclamat, ca V. Hugo (Prefață la Cromwell), amestecul comicului și tragicului în dramă. conotație (fr. conotation) care, în logica din secolul al XVII-lea, însemna adaosul de sensuri afective care se atribuie în limbajul obișnuit, sau poetic, unui 103 cuvânt care, în plan logic trimite direct la un obiect. Când spunem: „Acest om are ochii negri”, facem o constatare obiectivă. Când spunem: „Ochișorii lui, mura câmpului”, ca o poezie populară, spunem, de asemenea, că ochii sunt negrii, dar adăugăm în nuanță afectivă, o trăire din partea celui care enunță. Aceste note afective sunt numite conotative, adică note în plus, peste sensul logic, numit denotativ. Prin termenii denotativ, adică logic, și conotativ (afectiv, subiectiv) se exprimă în critica actuală, structuralistă, deosebirea dintre limbajul științific și limbajul poetic. cor (gr. choros, un personaj colectiv din tragedia greacă). Corul stă la baza dramei antice. Din cor s-au desprins actorii: la început, un actor, în tragedia lui Eschil, doi actori, în tragedia lui Sofocle, trei actori, adică trei personaje individuale în raport cu corul colectiv. În genere, corul exprima ideea dramei, a tragediei. Când s-au introdus mai multe personaje, mesajul operei a devenit mai complex, fiind împărțit între cor și personaje. În Antigona, tragedia lui Sofocle, mesajul, ideea, se împarte între personaj (Antigona) și cor (care, pe de o parte, o condamnă, pe de alta o elogiază pentru fapta sa). curent literar. Mișcare literară, specifică unei epoci sau perioade din istoria literaturii. Constă în comunitatea de idei a unei generații de scriitori, în planul principiilor estetice, ideologice, filosofice care se exprimă în operele acelor scriitori. Uneori e înțeles ca stil general al unei epoci, care se manifestă în toate domeniile culturii: stil clasic, romantic, simbolist, avangardist etc. Se înțelege că nu există o omogenitate perfectă între autorii unui curent literar. De obicei, numele i se atribuie mai târziu, atunci se observă și diferențele: Stendhal, Balzac sunt integrați în curentul realist, dar fiecare are personalitatea lui prin care se remarcă față de gruparea respectivă. dicteu (automat) (fr. dictee). Procedeul poetic, aplicat de suprarealiști, prin care se preconiza exprimarea, în poezie, a fluxului necontrolat al gândirii, cum apare în vis, adică irațional; sau, cum spune Andre Breton în primul Manifest al suprarealismului (1924): „Automatism psihic pur, prin intermediul căruia îți propui să exprimi - fie verbal, fie scris - funcționarea reală a gândirii. Dicteu al gândirii, în afara oricărui control exercitat de rațiune, în afara oricăror preocupări estetice sau morale”. Suprarealismul e unul din curentele avangardiste care neagă toate valorile anterioare, inclusiv pe cele estetice. epigrama (fr. epigramme, gr. epigramma, „inscripție”). Definea, la vechii greci, inscripțiile de pe pietrele funerare, de pe soclurile statuilor și monumentelor. Ea exprima o idee morală filosofică, într-o expresie succintă. Mai târziu, a devenit o formă de poezie lirică, având un conținut 104 satiric sau umoristic. E utilizată în poezia clasică și modernă. La noi, epigrama atinge apogeul cu Cincinat Pavelescu, G. Topârceanu, Al. O. Teodoreanu. epitalam (fr. epithalame, gr. epitalamion, „despre patul nupțial”). Poem liric ce se cântă la nuntă, în cinstea tinerilor căsătoriți. Asemenea poezii au existat și în alte literaturi, orientale, dovadă cel mai frumos epitalam, Cântarea cântărilor, din Biblie. Sub diverse forme, uneori licențioase, epitalamul a ajuns până la noi: Cântec de cununie pentru Mițura când s-a făcut mare, de Tudor Arghezi. expresionism (fr. expressionisme, germ. Expressionismus). Numele dat unui curent artistic-literar german din anii 1911-1925. Mișcare de avangardă, expresionismul se raportează la absolut, exprimându-l printr-o reacție subiectivă, care depășește rațiunea comună, reflectându-se în imagini apocaliptice, disperante, negând realitatea obișnuită. În poezie, printre exponenți sunt poeții germani Gottfried Benn, Georg Trakl, Johannes Becher. La noi, poeții Lucian Blaga, Aron Cotruș etc. fantezie (fr. fantaisie, gr. phantasia). Imaginația, facultatea de a crea liber, de a produce imagini mai mult sau mai puțin concordante cu realitatea. În genere, e sinonimă cu invenția, ficțiunea. Lumea reprezentată în artă este fictivă, imaginară, nu reală. Principiul invenției există și în Poetica lui Aristotel. Acolo însă, ficțiunea, fantezia, trebuia să fie, totuși, o imitație a realității. În teoriile romantice, fantezia, imaginația, devine total liberă de realitate, de unde preferința romanticilor pentru basm, o specie populară integral fantastică. futurism (ital. Futurismo, de la futuro „viitor”). Curent de avangardă, afișat ostentativ 1909-1920, extins din Italia, în toată Europa. Reprezentant prim este poetul italian Marinetti, care proclamă adaptarea poeziei la tehnica modernă: „domnia regnului mecanic”, „viața motorului”, „frumusețea vitezei” etc. Este o negare a limbajului poeziei clasice și un îndemn la introducerea, în poezie, a terminologiei științifice și tehnice. gnomic (gr. gnomikos, de la gnome „părere, sentință”). O specie a poeziei grecești din secolele VII-V î. Ch. (Teognis, Solon) practicată și de romani (Lucilius, Horațiu) care exprimă un adevăr în mod sentențios, didactic, într-o formulare lapidară și pregnantă. Reflecția gnomică e mai veche, ea se întâlnește și în poezia egipteană, indiană, în textele biblice. Nu lipsește nici din poezia popoarelor moderne, o aflăm la clasiciștii francezi, Boileau, Corneille; la romantici ca Victor Hugo, Vigny. În poezia românească, la Gr. Alexandrescu, Bolintineanu („Capul ce se pleacă, sabia nu-l taie”), Eminescu („Toate-s vechi și nouă toate”; „Vecinic este numai râul / râul este demiurg”), la Arghezi, Blaga, V. Voiculescu etc. 105 haiku. Formă fixă de poezie, proprie literaturii japoneze, ce se constituie din trei versuri , de 5, 7, și 5 silabe fiecare. Maestrul genului este Matsuo Basho (secolul XVII) care face din haiku o specie de lirism meditativ, filoso-fico-moral. Haiku-ul , prin densitatea expresiei lirice, e greu de transpus în traducere. Modelul este însă încercat și de poeții europeni. idilă (fr. idylle, gr. eidyllion). Poezie pastorală a cărei acțiune erotică se petrece în mediul rural. jongler (fr. jongleur, lat. joculator, „jucăuș, glumeț”). Inițial se aplica oricărei persoane care amuza publicul: saltimbanci, clovni, dansatori. În literatură, jongleri erau cântăreții și comicii ambulanți din Evul Mediu care transmiteau textele poeților (trubaduri) spre publicul larg; prezentându-le la nunți, petreceri, festivități variate. licență (fr. liceance, lat. licentia, „permisiune de a face ceva”). În poetică, abaterea scriitorilor de la anumite norme (literare, gramaticale), permise când au un rol stilistic. În versul: „Făclie de veghe pe umezi morminte” (Eminescu), „umezi morminte” (în loc de umede) este o licență gramaticală. literatură (fr. litterature, lat. litteratura, de la littera, „literă, scriere”). Ansamblul operelor scrise care au o funcție estetică. Sensul actual al termenului L. datează de la sfârșitul secolului al XVIII-lea. Timp de două milenii anterioare L. a avut altă semnificație. Termenul litteratura, în latină era traducerea termenului grec, „grammatika”, care însemna „știința literelor”. O disciplină școlară, unde se învăța scrisul, cititul și compunerea propozițiilor, a frazelor, enunțurilor corecte. Știința scrierii și a compunerii se învăța, însă, pe baza textelor literare, astfel încât uneori, gramatica avea și un rol de stilistică literară. În latină a fost preluat și termenul de gramatică dar s-a folosit și echivalentul lui literatura. Gramatica a rămas disciplină școlară, iar literatura, cu timpul, a ajuns să definească totalitatea operelor scrise, adică ceea ce numim azi cultură. În secolul al XVII-lea, La Bruyere vorbea despre oameni „de o agreabilă literatură” altfel spus, de o vastă cultură. Termenul clasic pentru literatura beletristică era termenul de „poezie”, moștenit de la Aristotel: poezia dramatică, poezia epică, poezia lirică. Spre sfârșitul secolului al XVIII-lea, literatura își restrânge sensul la literatura artistică, înlocuind astfel vechiul termen de poezie, care rămâne să semnifice numai producția lirică. În Dicționarul limbii române din 1874, de I.C.Massim și A.T.Laurian, în definiția literaturii mai întâlnim încă sensurile vechi ale termenului, dar și pe cel nou, de artă literară; astfel prin literatură, autorii înțelegeau: „lectură, scriere, învățătură elementară, în sensul cel mai larg; științe și arte și mai vârtos arta frumoasă de a scrie.” literaturitate (rusă „literaturnosti”, concept al formaliștilor ruși). Avansat de R.Jakobson în 1920, literaturitate, însemna „ceea ce face dintr-o operă 106 literară o operă de artă”. Formaliștii ruși (V.Șklovski, B.Tomașevski, Roman Jakobson ș.a) respingeau explicațiile sociologice, filosofice, psihologice, ideologice ale literaturii, pe care o considerau o creație în limbaj, cu ajutorul unor procedee artistice. Conținutul de idei nu-i interesa, ci numai forma. De-aici afirmația lui Jakobson: știința literaturii nu se ocupă de opera literară în totalitate, ci numai de „ literaturitatea” ei, adică de procedeele care fac din operă, o operă de artă. manifest (fr.manifeste). Încă din secolul al XVI-lea, manifestul era o proclamație politică. În literatură e folosit cu sensul de expunere teoretică prin care se lansează un curent sau o grupare literară. Această semnificație o are, de pildă Prefața la Cromwell (1827) de Victor Hugo, care era un manifest al romantismului francez. Termenul se utilizează ca atare în curentele de avangardă. Exemple: Întemeierea și manifestul futurismului (1909), scris de F.T.Marinetti; Tristan Tzara compune 7 manifeste ale dadaimului (publicate în 1920); Manifestul suprarealismului (1924) și Al doilea manifest al suprarealismului (1930) sunt redactate de Andre Breton. Asemenea manifeste au apărut și în revistele de avangardă românești (manifest al revistei „unu”, 1928). memorie (involuntară). Reactualizarea în conștiință a unor trăiri din trecut. Un procedeu de reprezentare a existenței în romanul modern, datorat lui Marcel Proust cu romanul său În căutarea timpului pierdut (1913-1925). Îl întâlnim și în Ulisses de James Joyce, scris în 1914-1922. La noi Camil Petrescu, adept al lui Proust, teoretizează memoria involuntară și încearcă să aplice procedeul în romanele sale. mimesis (cuvânt grec care înseamnă „imitație”). Principiul de bază al artei în concepția lui Platon și Aristotel. Arta, poezia este mimesis, imitație a realității. Platon acordă artei, în această înțelegere, un sens negativ: Artele sunt superficiale din unghiul cunoașterii, în plus sunt corupătoare, ele stârnesc pasiunile oamenești josnice; concluzia era că artiștii și poeții trebuie să fie izgoniți dintr-o cetate ideală. Aristotel reabilitează conceptul de imitație, de mimesis; el consideră că imitația are un rost pozitiv; că nu se imită lucrurile concrete, ci modelele lor ideale. Prin acest tip de imitație, poezia devine o formă de cunoaștere și se apropie de filosofie. În accepția lui Aristotel (Poetica) termenul de imitație (mimesis) a fost preluat de toată poetica, clasică, până la romantici, care au abolit definitiv ideea imitației. Sub alte denumiri, conceptul mai revine în teoria literară în curentele realiste, naturaliste, care defineau arta ca o reflectare a realității. miracole (fr. miracle, lat. miraculum, „minune”). Forme de teatru religios în Evul Mediu occidental, în care se adaptează pentru scenă episoade din viața sfinților și mai ales a Fecioarei Maria (ex. Cele 40 de minuni ale Maicii 107 Domnului). La început sunt jucate de copii, la sărbători, în fața catedralelor; mai târziu sunt preluate de anumite confrerii de artiști care le prezintă în piețele marilor orașe; uneori se amestecau în ele scene comice, vulgare. mistere (fr. mystere, lat. mysterium). Specie de dramă religioasă medievală care continuă miracolele, de care diferă prin aceea că pun în scenă cicluri întregi de evenimente din Noul și Vechiul Testament, încât reprezentațiile durau câteva zile. S-au practicat în secolele XV-XVI fiind interzise în 1548 de Parlamentul din Paris, care consideră ca profanatoare (mai ales că includeau și elemente comice) spectacolele cu personaje venerate de biserică. modernism (derivat din cuvântul modern). Circulă în critica europeană, de la sfârșitul secolului al XIX-lea până azi, și desemnează cele mai recente forme de creație artistică; trăsătura lor comună este negarea totală a formelor tradiționale de artă. Modernismul însumează curente precum: simbolismul, futurismul, expresionismul, imaginismul, dadaismul, suprarealismul etc. motiv (fr. motif, it. motivo, germ. motiv). Justificare a unei acțiuni, în teatru dar și în proză, e sensul general. În poetica structuralistă, motivul este cea mai mică unitate narativă. Exemplu: în basm, avem o temă generală, lupta dintre bine și rău; tema se descompune în teme mai mici, cum ar fi: răpirea fetei de împărat, plecarea eroului în căutarea ei, întâlnirea cu animalul năzdrăvan, lupta cu zmeul etc. Acestea sunt cele mai mici unități ale povestirii, ale narațiunii. Succesiunea lor logică și temporală ne dă compoziția povestirii, a basmului în cazul de față. Combinarea lor, în diverse feluri, ne dă subiectul real al unui basm, sau al unei povestiri. Un cercetător al motivelor și funcției lor în basm este V.I.Propp, cu lucrarea sa Morfologia basmului fantastic (1928), care, preluată mai târziu, în anii 1960 - în critica structurală occidentală, a dus la nașterea unei discipline numită naratologie, reprezentată de teoreticieni ca A.Greimas, Claude Bremond, Tzvetan Todorov, Gerard Genette etc. motivație (fr. motivation). Justificarea introducerii unui motiv sau altul într-o povestire sau o dramă, introducere de motiv care trebuie să fie conformă cu realitatea. În secolul al XVII-lea, în clasele nobile, era ceva obișnuit, ca un membru al familiei, să apere și, la nevoie, să răzbune onoarea familiei sale. Era o faptă ce se întâmpla foarte des, era cu alt termen, verosimilă. Când nu se întâmpla așa, era un fapt accidental, neverosimil, greu de crezut. În tragedia lui Corneille, Cidul, Don Rodrique îl omoară în duel pe tatăl Chimenei (iubita lui) ca să apere onoarea tatălui său (al lui Don Rodrigue) jignită de tatăl Chimenei. La rândul ei Chimena are obligația 108 a-și răzbuna tatăl ucis de propriul iubit, ceea ce nu face, mai mult, se mărită cu Don Rodrigue, asasinul părintelui ei. Acesta nu e un fapt verosimil, pentru că e o excepție de la regula generală, nu are deci o motivație suficientă pentru a fi introdus în piesă. Din acest motiv, la vremea ei, tragedia lui Corneille a fost condamnată de critică, socotind-o insuficient motivată. Un studiu elocvent în acest sens este Verosimil și motovație de Gerard Genette (Figuri, București, 1978). noul roman (v. antiroman). onomatopee (fr. onomatopee). Figură de stil care constă în folosirea unui cuvânt format din sunete care imită lucrul pe care îl semnifică. Ex. „Vâjâind ca vijelia și ca plesnetul de ploaie” (Eminescu, Scrisoarea III). ossianism (de la Ossian, presupus bard celt din secolul al II-lea d.Ch.). În 1760, poetul scoțian James Macpherson publică o culegere cu titlul: Fragmente de poezie veche, culese în munții Scoției și traduse în limba galică, pretinzând că ar fi poemele rămase de la Ossian. În fapt erau legende galice, transpuse și modificate după gustul preromantic. Până să se descopere falsul, ele au fost luate drept adevărate și au influențat poezia romantică europeană; iar Ossian a devenit un nume, egal ca importanță, la nordici, precum Homer la sudici. pamflet (fr. pamphlet, engl. pamphlet). Specie literară satirică, în proză sau în versuri, violentă ca stil, scrisă pe teme ocazionale. Pamflet au scris, la noi, Ion Heliade Rădulescu, Al.Macedonski, Tudor Arghezi (Baroane). parnasianism (de la fr. parnassien). Curent poetic apărut în Franța, la mijlocul secolului al XIX-lea, ca o reacție la subiectivismul romantic. Se caracterizează prin atitudine impersonală, bazată pe o receptare senzorială a lucrurilor, fără interpretări și efuziuni. Ca teme, atenția se îndreaptă spre fapte ce țin de istoria civilizațiilor, de natură exotică, de obiectele de lux estetic (pietre prețioase; precursorul lor, Teophile Gautier, e autorul volumului Emailuri și camee, 1852). Se distinge prin formă, prin expresia concentrată și cizelată, ceea ce îi determină pe adepții lui să cultive poezia cu formă fixă (sonet, rondel etc.). Primii reprezentanți, Leconte de Lisle, Theodore de Banville. Numele curentului vine de la culegerea antologică în 4 volume, publicată în 1866-1867: Parnasul contemporan în care mai figurează: Jose Maria de Heredia, Catulle Mendes, Sully Prudhomme, Francois Coppee. Elemente parnasiene se întâlnesc și la poeți români ca Macedonski, Ion Pillat, Ion Barbu etc. parodie (fr. parodie, lat. gr. parodia, para=alături și ode=cântec). O specie literară care constă în imitarea unei opere serioase, din genul înalt, într-un registru umoristic sau satiric. La grecii antici, Batrahomiomahia (Războiul șoarecilor cu broaștele) era o parodie comică a războiului troian din 109 Iliada; Vergiuliu travestit de Scarron (sec.XVII, în Franța) e o parodia a Eneidei. În literatura română scriu parodii: Caragiale, Topârceanu (Un maestru al genului), Marin Sorescu (Singur printre poeți, 1962) ș.a. perifrază (gr. periphrasis, peri = în jurul, phrazein = a rosti, a exprima). Înlocuirea unui cuvânt prin mai multe cuvinte, „vorbire ocolită”; exemplu. Autorul Scrisorii pierdute, în loc de Caragiale. personaj (fr. personnage, lat. persona „mască”, „rol”). Oameni imaginați în opera literară. Termenul a fost conceput diferit de la o epocă la alta. În tragedia antică personajele erau caractere fixe, neschimbate, de la început până la finalul dramei. Așa sunt Aiax, Philoctet, Antigona, Electra, din tragediile cu aceleași titluri de Sofocle. Ele își suportă cu stoicism destinul atras împotrivă-le de care sunt conștiente că nu și-l pot schimba. Oedip rege, e tipul omului inteligent, dar orgolios, convins că poate ghici intențiile zeilor și le poate înșela. De aceea este pedepsit de zei. Dacă adăugăm la Oedip rege, cealaltă tragedie, Oedip la Colona, obținem un personaj rar întâlnit în tragedia antică, un om care se reneagă pe sine și se schimbă radical; din orgolios, devenind pios și supus voinței zeilor. În comedia europeană de la Menandru, Plaut, Terențiu, până la Moliere, avem, de asemenea, caractere fixe, conform tipologiei umane descrise în Caracterele lui Teofrast: avarul, bigotul, mizantropul, ostașul fanfaron, curtezana etc. În epoca modernă, în dramă, dar și în proză, personajele devin complexe, dozând nuanțat în structura lor însușirile de bine și râu, iar în romanul modern, caracterul este dizolvat într-o mulțime de stări de conștiință, variate și contradictorii (Proust, Kafka, Joyce, Faulkner etc.). poezie (v. literatură). postmodernism (fr. postmodernisme = după modernism). Curent cu ramificații în diverse domenii: filosofie, ideologie, politică, istorie. În artă și literatură vrem să fie o replică la modernismul negativist în raport cu moștenirea culturală; tinde spre un dialog liber (preluare și selecție) cu arta și literatura tradițională, cu culturile de margine etc. Termen încă neclar în curs de precizare. preromantism (fr. preromantisme). Denumește o perioadă de tranziție în literatura europeană, de la clasicism la romantism. Se mai numește și sentimentalism, pentru că pune accent pe sentiment. Preromanticii sunt senzitivi, sentimentali, visători, inadaptați; ei își caută refugiul în natură, în preajma ruinelor, castelelor, catacombelor, mormintelor, teme frecvente în opera lor. Reprezentanți: Ed.Young, Th.Gray în Anglia; Rousseau, Volney în Franța; Metastasio în Italia. Note preromantice aflăm și la scriitorii români: V.Cârlova, I.H.Rădulescu, Gr.Alexandrescu, autori care cultivă tema ruinelor, tema trecerii timpului etc. 110 proză (fr. prose, lat. prosa, „discurs”). Text fără versificație. În antichitate, proza era reprezentată de discursul oratoric, care era înrudit cu cel poetic prin faptul că foloseau împreună valorile stilistice ale limbajului. De aceea, retorica, știința discursului oratoric, era înrudită cu poetica, știința discursului poetic, a poeziei; iar de multe ori, în Antichitate, Evul Mediu, Renaștere, se confundau. Este de remarcat că în teoriile antice, genurile în proză (care existau, cum era romanul de aventuri, din epoca alexandrină) erau desconsiderate, socotite vulgare din punct de vedere al artei poetice. Numai speciile genului oratoric, uneori și ale genului istoric (Herodot, Tucidide) erau socotite literare. Speciile epice în proză s-au afirmat în epoca modernă, de la Boccaccio (Decameronul) până la romanul modern, din secolele XIX-XX. De aceea au și fost mai puțin teoretizate de-a lungul secolelor; abia în veacul nostru, în special în ultimele decenii, s-au elaborat teorii asupra prozei, înțeleasă ca manifestare a genului epic în epoca modernă. În secolul al XIX-lea a apărut o specie de proză poetică, implicând un anume ritm, ilustrată de nume ca Baudelaire, Rimbaud, la noi de D.Anghel, Adrian Maniu, Tudor Arghezi. realism (fr. realisme). Curent literar din secolul al XIX-lea, care își propune să reflecte realitatea socială așa cum este, fără nici o idealizare. În 1850 apare un volum al criticului francez Champfleury, intitulat Realismul, în care încearcă să generalizeze metoda realistă. Tot atunci apare și o revistă, efemeră, de altfel, „Realism”. Reprezentanți ai realismului au fost, avant la lettre, adică înaintea consacrării termenului, Balzac, Stendhal, în Franța, Dikens în Anglia; Gogol, Turghenev, Tolstoi în Rusia. La noi, Nicolae Filimon, Ioan Slavici, Duiliu Zamfirescu, I.L.Caragiale, Liviu Rebreanu etc. stau sub semnul realismului. romantism (fr. romantisme). Curent literar, important, în literatura europeană. Apare, mai întâi, în Germania, în jurul anului 1800, la revista „Atheneum” editată la Jena de frații August și Friedrich Schlegel. De-aici se răspândește în Anglia, Franța, țările nordice, Italia etc. Program: negarea clasicismului, abolirea regulilor clasice: imitația, cele trei unități, puritatea genurilor etc. Afirmarea libertății absolute în creația literară; eliberarea imaginației, a sensibilității, proclamarea originalității operei, expansiunea Eului, a visului, a fantasticului etc. Reprezentanți: frații Schlegel, Novalis, L.Tieck, Holderlin, H.Heine în Germania; Coleridge, Byron, Schelley în Anglia; Madame de Stael, Chateaubriand, V.Hugo, A. de Vigny, Lamartine în Franța. În literatura română sunt considerați romantici scriitorii pașoptiști: I.H.Rădulescu, Grigore Alexandrescu, Cezar Bolliac, D.Bolintineanu, Curentul de la „Dacia literară”, în frunte cu Kogălniceanu, Alecsandri, Alecu Russo, C.Negruzzi. Dar expresia cea mai profundă a 111 romantismului (de influență, în special germană) o aflăm în opera lui Mihai Eminescu. scriitură (fr. ecriture). Modalitate de a scrie, de a realiza actul scrierii. Primește un sens aparte în critica structuralistă franceză din anii 1960-70, în special la Roland Barthes (Gradul zero al scriiturii). simbolism (fr. symbolism). Curent literar, apărut în Franța în jurul anului 1880, cu mare influență în toate literaturile europene. Manifestul simbolismului e publicat în 1886 în „Le Figaro” și e semnat de poetul Jean Moreas. Simbolismul pune accent pe simbol, în detrimentul realului, pe stările interioare, vagi, ambigui, ca și pe forțele misterioase din univers, care subzistă dincolo de lucrurile vizibile. Este inovator și în forma poeziei: renunță definitiv la versificația clasică și proclamă versul liber. Precursori: Baudelaire, Rimbaud, Verlaine, Mallarme. Reprezentanți: Jean Moreas, Gustave Kahn, Jules Laforgue, Emil Verhaeren, Morice Maeterlinck etc. În literatura română e ilustrat de nume ca Macedonski, Ștefan Petică, D.Anghel, Ion Minulescu, G.Bacovia, N.Davidescu, M.Cruceanu ș.a. specific național. Termenul, în literatură, denumește notele particulare specifice unui popor, viziunii lui asupra lumii care se reflectă în opera literară. Există evidente trăsături care diferențiază literatura greacă de cea indiană, literatura franceză de cea germană, engleză ori spaniolă. Specificul național a fost teoretizat însă de romantici (care puneau accentul pe elementul original, individual și local (clasicii erau universaliști). Îndeosebi în critica germană a fost teoretizat specificul național; de-aici a pătruns în critica românească, prin Kogălniceanu (teoretician al specificului la „Dacia literară”) prin Maiorescu și Eminescu; M.Eminescu ilustra elocvent specificul național, în opera sa beletristică, nu mai puțin în publicistica sa unde se dovedește un pătrunzător teoretician al specificului național. S.n. a constituit o teză fundamentală în critica sămănătoristă, reprezentată de N.Iorga și poporanistă (G.Ibrăileanu). Alți teoreticieni: M.Ralea, N.Crainic, G.Călinescu etc. structura (fr. structure, lat. structura, „construcție”). Mod de organizare internă. Termenul e utilizat în diverse domenii: arhitectură, biologie, psihologie, fizică atomică, sociologie etc. În lingvistică e preluat din teoria lui Ferdinand de Saussure (Curs de lingvistică generală, 1916) care înțelegea limba ca sistem de semne; iar semnul ca o unitate între un concept și o imagine acustică, sau între un semnificat și un semnificant. Sub influența teoriei lui Saussure, a școlii formale ruse și a Cercului de la Praga (anii 1920-1938), s-a constituit structuralismul francez, în anii 1960-70, orientare teoretico-literară care își propune să descrie și să definească 112 opera literară, înțeleasă ca structură, conform cu definiția dată de documentele Școlii de la Praga: „opera poetică este o structură funcțională, iar diversele ei elemente nu pot fi înțelese în afara conexiunii lor cu întregul”. Printre reprezentanții structuralismului francez: Roland Barthes, A.J.Greimas, Gerard Genette, Julie Kristeva, Tzvetan Todorov, Jean Cohen etc. subiect (lat. subjetus, „ceea ce e spus”). Succesiunea întâmplărilor, evenimentelor dintr-o operă dramatică sau epică. Subiectul „este sufletul tragediei”, spunea Aristotel. S. trebuie să fie simplu și unitar, fără episoade de prisos; de-aici una din normele impuse dramei: „unitatea de acțiune”. Teoria dramei și a narațiunii a cunoscut puține contribuții de la Aristotel până în epoca modernă: critica clasică nu a făcut decât să reia și să dogmatizeze ideile Stagiritului. Cercetarea narațiunii, deci și a subiectului, au amploare în veacul nostru prin aportul criticii americane de la începutul secolului și prin lucrările formaliștilor ruși din anii 1920-30, care distingeau între fabulă și subiect. Fabula era dispunerea episoadelor (a motivelor) în ordinea lor logică și temporală. Fabula ar fi schema generală a unei povestiri. Subiectul este repartizarea acelorași motive, episoade, conform cu logica artistică a operei. Uneori o povestire, un roman, începe cu sfârșitul evenimentelor, ca apoi să revină la început sau la mijloc. Ideile formaliștilor, ale lui V.I.Propp în special (Morfologia basmului fantastic, 1928), sunt preluate de structuraliștii francezi, americani și se elaborează, astfel o știință sistematică a narațiunii, numită naratologie (A.J.Greimas, Claude Bremond, Tzvetan Todorov etc.). suprarealism (fr. surrealisme). Curent de avangardă apărut în Franța, în 1924, printr-un manifest semnat de Andre Breton, care îl definește astfel: „Dicteu al gândirii, lipsit de orice control al rațiunii, în afara oricăror preocupări estetice sau morale”. Era o negare a tuturor valorilor spirituale anterioare; se voia o eliberare de toate clișeele gândirii, prin recurgerea la vis, ca stadiu descătușat al conștiinței, necontrolat de rațiune. Exponenți: Andre Breton, Philippe Souppault, Louis Aragon, Paul Eluard etc. În România, centrul suprarealiștilor este revista „unu”(1928-1932), redactată de Sașa Pană. Printre adepți: Geo Bogza, Ștefan Roll, Ilarie Voronca, mai târziu Virgil Teodorescu, Gellu Naum, Geo Dumitrescu, C.Tonegaru ș.a. școala formală (rusă). Orientare în teoria literară din Rusia, începând din 1914 (când apare eseul-manifest, Învierea cuvântului, semnat de V.Sklovski) până în 1930, care punea accent pe forma operei în detrimentul conținutului ideologic, moral, filosofic. Forma și procedeele formale devin obiectul de cercetare al acestor teoreticieni. Procedeele literare fiind procedee ale limbajului, Poetica se înrudește cu lingvistica. Pe criticul 113 formalist nu-l interesează literatura în ansamblu, ci numai literaturitatea ei, adică aspectele care fac dintr-o operă, o operă de artă. Astfel, literatura se dezvoltă într-o serie de fapte, diferită de alte serii culturale, de seria ideologică, psihologică, religioasă, morală etc. Acestea nu au nici un rol în evoluția seriei artistice. În preocupările formaliștilor intră: limba operei, stilul, compoziția, versificația, deci tot ce ține de latura pur formală a textului literar. După 1930, și chiar mai dinainte scrierile formaliștilor au fost condamnate în URSS, interzise, iar reprezentanții școlii au fost periferializați, unii chiar persecutați. După război, însă, lucrările lor s-au tradus în Occident, unde, combinate cu alte idei, au dat naștere Poeticii structuraliste. Câteva nume din grupul formaliștilor: V.Șklovski (Teoria prozei, 1925), B.Tomașevski (Teoria literaturii. Poetica, 1927), Roman Jakobson, B.Eihenbaum, I.Tânianov, V.Jirmunski și alții. text (lat. textus, „țesătură”). Totalitatea semnelor și frazelor din care se compune o operă literară. În istoria literaturii se referă uneori la scrierea unei opere de autorul însuși, la redactarea originală; editorii operelor vechi încearcă să constituie textul primar al unei opere din mai multe variante moștenite unele falsificate în redactările urmașilor. După 1960, conceptul de text a fost abordat ca o categorie mai generală, a oricărui mod de exprimare lingvistică (poemul, articolul de ziar, enunțurile orale, adică actele de vorbire); deci textul e înțeles ca formă de existență a limbii într-un proces de comunicare. Textul se află într-un proces de comunicare prin intermediul limbajului. Din acest unghi, textul este un ansamblu de semne unitar și coerent ca sens; pe de altă parte, el se constituie ca ocurență comunicativă; ca loc, unde se întâlnesc factorii unui act de comunicare: emițător, mesaj, receptor. La acest sens ajunge, în evoluția sa, și vechiul termen de discurs. În terminologia actuală text și discurs sunt folosite ca sinonime. Funcțiile textului sau ale discursului ar fi într-o accepție mai veche, următoarele trei: 1) funcția reprezentativă, care se referă la obiecte; 2) funcția expresivă (vorbitorul se caracterizează pe sine); 3) funcția conativă (prin care vorbitorul acționează asupra ascultătorului). Mai târziu, Roman Jakobson a extins această schemă la șase funcții. Textul mai este abordat azi și ca intertextualitate. Orice text se elaborează în dialog cu alte texte anterioare. O poezie, o dramă se compune după legile general-cunos-cute ale genului, liric sau dramatic deci, în dialog cu textele din această categorie. Un text nou poate veni în acord sau în dezacord cu alte texte, sau chiar cu structura genului respectiv. Romanul lui Proust se constituie în concordanță cu unele norme ale romanului clasic; pe de altă parte îl modifică și îl înnoiește fundamental. Acesta e dialogul dintre texte, sau intertextualitatea. 114 tragicomedie (fr. tragi-comedie). Specie a genului dramatic, în care tragicul și comicul se combină în aceeași structură. Apare în Renașterea italiană și se impune greu, datorită prejudecății moștenite de la antici, conform căreia tragicul nu trebuie să se amestece cu comicul. Au scris tragicomedii: italianul B. Guarini (Păstorul credincios); Lope de Vega în Spania; Shakespeare în Anglia; Cehov în Rusia etc. trop (fr. trope, gr. tropos, „întorsătură”). O specie de figuri de stil, prin care unui cuvânt „i se dă o semnificație care nu este tocmai semnificația proprie acestui cuvânt”. Tropii sunt deci figurile de stil: metafora, metonimia, sinecdoca, hiperbola etc. trubadur (fr. troubadour). Tip de poet medieval francez, din secolele XII-XIII care își debita versurile în formă de cântec, cu acompaniament muzical, la curțile feudale. Lirica lor era una de dragoste, în care femeia ajunge obiectul unui adevărat cult. Trubadurii acționau în Sudul Franței. Alt tip de poeți din aceeași perioadă își aveau sediul în nordul Franței și erau legați de câte un senior la care locuiau ani de zile. Au rămas câteva nume de asemenea poeți care se numeau truveri: Chrestien de Troyes, Jean Bodel ș.a. verism (it. verismo, de la vero, „adevăr”). Varianta italiană a naturalismului, reprezentat în Franța de Emile Zola. Verismul apare în jurul anului 1880. Reprezentanți: Luigi Capuana, Giovanni Verga (cu romanul Familia Malavoglia, 1881). verset (fr. verset). O secțiune scurtă formată din două sau trei propoziții, cu un sens complet, libere de rimă și de ritmuri consecvente. Versetul e specific textelor biblice, unde e format din 2-3 propoziții: a doua și a treia reiau ideea din prima propoziție, cu aceleași și cu alte cuvinte, izbutind s-o întărească, s-o facă pregnantă. La noi, Cântarea României de Alecu Russo amintește, ca stil, de versetul biblic. vodevil (fr. vaudeville). Piesă comică, ușoară, superficială, cu intrigă spectaculoasă, cu personaje slab conturate, lipsite de profunzime. În 1792 s-a inaugurat Teatrul de vodevil din Paris, care va fi susținut de dramaturgi ca Eugene Labiche, Ge.Feydau. A influențat și teatrul românesc, vodeviluri scriind V.Alecsandri (Farmazonul din Hârlău, Rusaliile, Cinel-Cinel), Costache Caragiali (O soare la Mahala), Costache Negruzzi (Muza de la Burdujeni, 1851) etc.* * Termenii explicați în textul lucrării nu mai sunt reproduși în acest dicționar. 115 VII. BIBLIOGRAFIE Alecu Viorel, Curente literare în literatura română, București, E.D.P., 1971. Analiză și interpretare, Editura Științifică, București, 1972. Antologia poeziei simboliste românești, ediție și prefață de Lidia Bote, București, 1968. Anghelescu Mircea, Preromantismul românesc, București, Editura Minerva, 1971. Andronescu C.Șeiban, Analogii estetice. Teoria spațiului - timp în arte și literatură, Editura Fundației România de Mâine, București, 1998. Aristotel, Poetica, București, Editura Academiei, 1965. Arte poetice. Romantismul. Coordonator Angela Ion. Studiu introductiv: Romul Munteanu, București, Editura Univers, 1982. Avangarda literară românească, Antologie, studiu introductiv și note bibliografice de Marin Mincu, București, Editura Minerva, 1983. Bahtin Mihail, Probleme de literatură și estetică, București, Editura Univers, 1982. Balotă Nicolae, Arte poetice ale secolului XX. Ipostaze românești și străine, București, Editura Minerva, 1976. Barilli Renato, Poetică și retorică, București, Editura Univers, 1975. Bălan Ion Dodu, Aron Cotruș, București, Editura Demiurg, 1994. Bălan Ion Dodu, Momente ale liricii românești în secolul XX, București, Editura Fundației România de Mâine, 2000. Boileau, Arta poetica, ESPLA [1957]. Bote Lidia, Simbolismul românesc, București, EPL, 1966. Bousono Carlos, Teoria expresiei poetice, prefață Mircea Martin, București, Editura Univers, 1975. Brandes Georg, Principalele curente literare din secolul al XIX-lea, București, Editura Univers, 1978. Brăiescu Ion, Clasicismul în teatru, București, Editura Meridiane, 1972. Carpov Maria, Introducere în semiologia literaturii, București, Editura Univers, 1978. Călinescu G., Principii de estetică, București, EPL, 1968. 116 Clasicismul. Antologie, studiu introductiv și note de Matei Călinescu, 2 vol. București, Editura Tineretului, 1969. Cornea Paul, Introducere în teoria lecturii, București, Editura Minerva, 1988. Coteanu Ion, Stilistica funcțională a limbii române, II, București, Editura Academiei, 1985. Dicționar de termeni literari (Colectivul de autori: Mircea Anghelescu, Mioara Apolzan, Nicolae Balotă ș.a. coordonator: Al.Săndulescu), București, Editura Academiei, 1976. Dragomirescu Gh.N., Mică enciclopedie a figurilor de stil, București, Editura Științifică și Enciclopedică, 1975. Dragomirescu Mihail, Știința literaturii, București, 1926. Duda Gabriela, Introducere în teoria literaturii, București, Editura ALL, 1998. Dumitrescu-Bușulenga Zoe, Sofocle, București, Editura Albatros, 1974. Eco Umberto, Lector in fabula, București, Editura Univers, 1991. Facon Nina, Dicționar enciclopedic al literaturii italiene, București, Editura Științifică și Enciclopedică, 1982. Fontanier Pierre, Figurile limbajului, București, Editura Univers, 1977. Genette, Gerard, Figuri, prefață și ediție de Angela Ion și Irina Mavrodin, București, Editura Univers, 1978. Grigorescu Dan, Alexandrescu Sorin, Romanul realist în secolul al XIX-lea, București, Editura Enciclopedică Română, 1972. Grigorescu Dan, Istoria culturii și neliniștile ei, București, Editura Eminescu, 1991. Huck Ricarda, Romantismul german, București, Editura Univers, 1974. Iliescu Ion, Geneza ideilor estetice în cultura românească, Timișoara, Editura Facla, 1972. Istrate Ion, Barocul literar românesc, București, Editura Minerva, 1982. Kayser Wolfgang, Opera literară, București, Editura Univers, 1979. Lintvelt Jaap, Ppunctul de vedere, trad. de Angela Martin, studiu introductiv de Mircea Martin, București, Editura Univers, 1994. Manolescu Nicolae, Despre poezie, București, Editura Cartea Românească, 1987. Marcus Solomon, Poetica matematică, București, Editura Academiei, 1970. Marino Adrian, Dicționar de idei literare, vol.I, București, Editura Eminescu, 1973. Marino Adrian, Modern, modernism, modernitate, București, ELU, 1969. Markiewicz Henryk, Conceptele științei literaturii, București, Editura Univers, 1988. Mavrodin Irina, Poietică și poetică, București, Editura Univers, 1982. Mazilu Dan Horia, Barocul în literatura românească din secolul al XVII-lea, București, Editura Minerva, 1976. Munteanu Romul, Noul roman francez, București, Editura Minerva, 1970. Mukarovsky Jan, Studii de estetică, București, Editura Univers, 1974. 117 Negrici Eugen, Sistematica poeziei, București, Editura Cartea Românească, 1988. Nemoianu Virgil, Structuralismul, București, ELU, 1967. Papu Edgar, Despre stiluri, București, Editura Eminescu, 1986. Păcurariu Dimitrie, Clasicism și tendințe clasice în literatura română, București, Editura Carte Românească, 1979. Pippidi D., Formarea ideilor literare în antichitate, București, Editura Enciclopedică Română, 1972. Plett Heinrich F., Știința textului și analiza de text, București, Editura Univers, 1983. Pop Ion, Avangarda în literatura română, București, Editura Minerva, 1980. Popoescu Florin, Limba și stilul poeziei lui Vasile Alecsandri, București, 1980. Raymond Marcel, De la Baudelaire la suprarealism, București, Editura Univers, 1970. Ricoeur Paul, Metafora vie, București, Editura Univers, 1984. Rusu Liviu, Estetica poeziei lirice, București, EPL, 1969. De Sactis, Francesco, Istoria literaturii italiene, București, ELU, 1965. Schlegel W.A., Schlegel Fr., Despre literatură, București, Editura Univers, 1983. Simbolismul european, 2 vol., București, Editura Albatros, 1983. Simion Eugen, Întoarcerea autorului, I, II, București, Editura Minerva, 1994. Spiridon Monica, Despre „aparența” și „realitatea” literaturii, București, Editura Univers, 1984. Streinu Vladimir, Versificația modernă, București, EPL, 1966. Surdu Al., Pentamorfoza artei, București, Editura Academiei Române, 1993. van Tieghem, Philippe, Marile doctrine literare în Franța, București, Editura Univers, 1972 Todorov Tzvetan, Poetica. Gramatica Decameronului, București, EdituraUnivers, 1983. Tomașevski Boris, Teoria literaturii. Poetica, București, Editura Univers, 1973. Valery Paul, Poezii; Dialoguri; Poetică și estetică, București, Editura Univers, 1989. Vasile Marian, Introducere în teoria genurilor literare, București, Editura Fundației România de Mâine, 2000. Vianu Tudor, Problemele metaforei și alte studii de stilistică, București, ESPLA, 1957. Vianu Tudor, Studii de stilistică, București, E.D.P., 1968. Wellek, R., Warren, A., Teoria literaturii, București, Ed. Univers, 1967. Zamfir, Mihai, Din secolul romantic, București, Ed. Cartea Românească, 1989. 118 CUPRINS I. TEORIA LITERATURII ................................. 5 II. CE ESTE LITERATURA ? .............................. 7 1. Literatura și celelalte arte ........................ 7 2. Literatura - artă a cuvântului ...................... 8 3. Literatura ca ficțiune ............................. 9 4. Literatura și ideile .............................. 11 5. Limbajul comun și limbajul poetic ................. 15 III. STRUCTURA OPEREI LITERARE ........................ 18 1. Versificația ....................................... 18 Ritm ................................................ 19 Rima ................................................ 26 Strofa .............................................. 31 Versul liber ........................................ 33 2. Stilul ............................................. 36 3. Figuri de stil fundamentale ....................... 46 4. Structura prozei .................................. 52 IV. CURENTELE LITERARE .................................. 58 V. GENURI ȘI SPECII LITERARE ........................ 62 1. Genul epic ......................................... 65 Epopeea ............................................. 65 Schița, povestirea, nuvela .......................... 71 Povestirea .......................................... 74 Romanul ............................................. 76 Alte specii epice ................................... 78 119 2. Genul dramatic ............................. 81 Tragedia ..................................... 81 3. Genul liric ................................ 86 VI. MIC DICȚIONAR DE TERMENI LITERARI ........... 97 5 VII. BIBLIOGRAFIE .............................. 116 120